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كيف تصنع الأفلام؟ كيف تسرد قصطصها؟ كيف تور علينا 
وتجعانا نفكر؟ هذا ما تحاؤل مؤلفة الكتاب "مارلين فب" 
الاإجابة عنهوعلق مدى فصول الكتاب الثلاتة عشر» مستعينة 
aT‏ 
رادت ومارلين' أن توضحه وتيب عنه في کتابها هذاء 
الذي پر کزارعلی أعمال نموذجية لأربعة عشر مخرجا تغطي 
مسیرتهم المهنيةء جنبا إلى جنب » تاریخ e‏ السردية» 
بداية بعصر السينما الصامتة. وبالتحديد من "دي . دبليو. 
جريفث ' وانتهاء باخر ما ظهر في الآونة الأخيرة من 
إذاعات تجريبية في الوسط السينمائي على يد المخرج المعاصر 
TE‏ 

يحاول هذا الكتاب البرهنة هنة عى أن التحايل لقطة بلقطة هو 
أفضل طريقة بالدسبة لطلاب ودارسي السينما من أجل تعلم 
وإدراك فون ومهارات المخرجين . 
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4 ودائیال 


شڪر وتقدير 


أود أولا أن أشكر "كاس كانفيلد". الابن» الذي اقترح علي أن أحول محاضراني 
"فيلم "٥۰‏ منهج تمهيدي عن السينما لطلاب "جامعة كاليفورنيا" وجماعة "بي ركلي"» 
إلى كتاب. وقد أمدن .علاحظات قيمة» وتشجيع» واقتراحات تحريرية. إني مدينة أيضًا 
ل "إديث كرامر" مديرة "حامعة كالفيورنيا" و"أرشيف باسيفيك السينمائي 
لبي ر لي" وموظفو "أرشيف باسيفيك السينمائي" لتوفير مكان ممتاز لتدريس "فيلم 
د". فعلى الرغم من أن الفيديو الرقمي جحعل تدريس الأفلام أكثر يسرًاء فإنه ليس 
هناك شيئ بماثل كمال عرض النسخ الأرشيفية ٠١‏ ملم على شاشة كبيرة لحث المتفرج 
على إدراك واستيعاب فن السينما. وقد استفادت مبحهودات من أجل توسيع الملاحظات 
الخاصة بالحاضرات كي تصدر في كتاب» استفادت من مساعدة أعضاء جماعة "بي ركلي" 
للكتابة» ال ضمت على مدی سنوات» "الیزابیث آبل» وجانیت أُدیلمان» ایل جرین» 
وحودي هالبيرن» وکلير کاهان» وماردي لویسیل» وویندي مارتن» ومادیلون 
سبرينجنيٹر". تلقيت أيضًا ملاحظات قيمة من أعضاء "بحموعة عمل مركز تاونسند' في 
"سیو بیو حراق"» من بینهم "جاکیلین باس» ورامساي بریسلین» ولیز کارا وآلان لزء 
وکاندیس فولك ولورین کان» وماك نیان» وریبت صمویل» وأدریان واکر» وستیفن 
والرود. 

كانت "ماديلون سبرينجنيثر" مصدر وحي للكتاب. حهاسها الطيب ون صائحها 
التحريرية الذكية حافظت على ارتفاع روحي المعنوية ومنحتي الإصرار على الاستمرار 
في الكتابة. وكانت ل "بريندا وبستر" قوة دافعة كبيرة في إقناعي عباشرة المشروع. 
"مارحریت i‏ و"کلیر کاهان". صدیقتان حهیمتان ترجحع صداقيّ مما إلى أيام قسم 


الدراسات العليا في قسم اللغة الإنحليزية في "بير كلي"» وقد قرأتا الكتاب من البداية إلى 
النهاية عدة مرات» واقترحتا علي طرق عدة لجعل الكتاب أفضل» وأوضح» وأكتر 
ترابطًا. وأنا مسئولة فقط عن العيوب الي بقيت فيه. 

إنني ممتنة حموعة كبيرة من التخحصصين ف السينما في "بي ركلي" لاتاحتهم الفرصة 
لي لتدريس السينما منذ عام .۱۹۷١‏ العمل مع بحموعة متخصصة من الأذكياء وذوي 
التحدي في "بي ركلي" أنعش حماسي لتعلم وتدريس السينما. وقد سامت الحادثات مع 
زملاء الكلية وطلبة الدراسات العليا ب "بي ركلي" في إثراء منظوري عن السينما 
وساعدت في تشكيل أفكاري. من بين هؤلاء "مارك بيجر» سيمور تشاتمان» کارول 
کلوفر» اُنتون کایز» راسیل میریت» جابریل موسی» آن نیسبیت» بیل تیستريك» بي. 
رای ریتش» مارك ساندبیرج» کاجا سیلفرمان» ماریا سانت حون» لیندا ویلیامز". يي 
منشورات جامعة كاليفورنياء أشعر بالامتنان ل "حيم كلارك" لحماسه هذا الكتاب 
و "ماري كوتز" لمساعدقا في حعل الكتاب جاهز للتدشين» ولتوحيه "راشيل بيرتسشتين" 
وإشرافها على الكتاب خلال تطور عمليات الإنتاج» و"لورا سكاتسكنيدر" للفهم 
والرشاقة الي نسخحت بما المحطوطة. 

کان ابي» 'دانیال يدت“ جامعي في "بي ركلي" أثناء كتابي ل "أفلام 
مشاهدة بدقة"» هو جمهوري الثالي. أمديي "دانيال" بحافز كبير وأيضًا بنقد ذكي لفصول 
ختلفة من الكتاب. أحيرًا أريد أن أشكر زوحي» "توم شميدت". الذي أعطان أفكارًاء» 
ونصائح تحريرية» ودعم تكنولوحي وفوق كل هذا الكثيرء» والكثير. هذا الكتاب مُهدى 
إلى "توم" و"دانيال". 
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المقدمة 


كيف تصنع الأفلام؟ كيف تسرد قصصها؟ كيف تؤثر علينا وتععلنا نفکر؟ نحاول 
هذا الكتاب البرهنة على أن التحليل لقطة بلقطة هو أفضل طريقة بالنسبة لطلاب 
ودارسي السينما من أحل تعلم وإدراك فنون المخرجين ومهاراتمم. بعد تدريس دراسات 
السينما لسنو ات عديدة تعلمت أن المشاهدين الذين تدربوا على التحليل الدقيق 
لتسلسلات فيلم ما مفردها قادرين بصورة أفضل على رؤية وإدراك الشراء البسصري 
والتعقيد السمعي للوسيط السينمائي. يكشف التحليل الدقيق الأسرار المتعلقة بكيفية أن 
يكون لصور الفيلم» بالإضافة إلى الصوت» مثل هذا الأثر العميق على عقولنا وعواطفنا. 
عبر احتبارات فاحصة ومُفصلة لأحداث من أفلام كلاسيكية وشبه كلاسيكية» آمل أن 
أمد القراء غير المتحصصين بأدوات تحليلية وخلفية عامة عن نظرية السينما تساعدهم 
على رؤية الكثير في كل فيلم يشاهدونه» ونظرًا لأن معرفتهم بالاحتمالات الشاسعة 
لظ المتمالي ستزداد» فسوف يزداد كذلك حاسهم للأفلام الي أحبوها بالفعل. 

ير كز الكتاب على أعمال نموذجية لأربعة عشر مخرحًا تغطي ممسيرقم المهنية» 
جنبًا إلى حنب» تاريخ السينما السردية» بداية من "دي. دبليو. حريفث" وانتهاء بب 
"مايك فيجيس". بدلا من مناقشة أفلام كثيرة بطريقة عامة» أناقش أفلامًا قليلة على نحو 
تفصيلي› مُلقية الضوء بصفة خحاصة على تسلسلات (ءهء"عںوهء) بعينها بحيث توضح 
كل واحدة منها على نحو أفضل سواء ما هو حاص وميز أو مهم في أسلوب مخرجها أو 
تساعد على توضيح مغزى نظري أو مالي على قدر من الأهمية. أبدأً بدراسة المخرحون 
الذين عملوا قبل قدوم التزامن الصو إلى الشاشةء مر كزة في الفصول الأولى» من الأول 


حي الغالث› على أفلام غوذحية ل ډئ: دبليو. جحريفٹ» و سيرحي إیز نشتاين»› وإف. 


دبليو. مورناو» وشارلي شابلن"» لأنه م يكن لدى مخرجي الأفلام تي العصر الصامت 
حيار استخدام الكلمة المنطوقة للتعبير عن أفكارهم» فكان عليهم أن ينقلوا أفكارهم عبر 
الصور. ونتيجة لذلك» فإن المخرجين المعاصرين لا يزالون متأئرين حن الآن بالثراء 
البصري والقوة العاطفية لأفلامهم. 

لأن مخرحى السينما الصامتة كانوا يعملون في ظل سوابق قليلة» فإن أعماهم تنقل 
تحربة "القيام ها للمرة الأرلى" تلك التجربة الحيوية والخصبة تشجعنا على التطلع إلى 
وتفحص تقنيات السينما من حديد وبصورة مغايرة» فمعرفة أن نوعًا معينًا من ح ركة 
الكاميراء أو لقطة وجهة النظرء أو طريقة تقابل بين لقطتين كانت مستخدمة بطريققة 
مبتكرة يساعد الطلبة على التفكير والإدراك بصورة أفضل للمؤرات المرتبطة بالعناصر 
الشكلية أو المنهجية للفن السينمائي 

إن تحليل تسلسل قصير من فيلم "مولد أمة" ل "حريفث" .مثابة دورة مكثفة في 
اشر فن السرد السينمائي» يهيئ أو يقدم للقراء بطريقة محددة وواضحة جميع الأ مسن 
الخاصة بتقنيات السرد الرئيسية الي نشاهدها قي الأفلام السائدة اليوم. وقد اخحترت هذا 
الفيلم امثير للجدل عن عمد لأبدأً به هذا الكتاب لأن متواه العنصري يوضح أن طريقة 
أو أسلوب تقنية السرد السينمائي م تكن حيادية أو بريئة أبدا: كل تفاوت أو احتلاف 
طفيف في سرد فيلمي بمكن أن ينقل أيديولوجية. وأن التحليل الدقيق لتسلسلات من 
كلاسيكيات الأفلام الصامتة» علاوة على ذلك يتيح إمكانية توضيح واختبار الأفكار 
النظرية الخاصة بالو سيط السينمائي ال لمنظري السينما البارزين أصحاب الأفكار المؤثرة 
حي يومنا هذا. تفحص تسلسلات قليلة في فيلم "المدرعة بوتمكين" ل "سيرحي 
إيزنشتاين"» على سبيل المثال» يوضح لاذا اعتقد المخرحون السوفيت البارزون أن 
المونتاج كان الأساس لفن السينما. تحليل لقطة واحدة فقط من فيلم "المغامر" ل 
"شارلي شابلن" بعد الدارسين .معان أو أدوات جلية وملموسة تعدهم لاستيعاب تنظيرات 
المنظر السينمائي الفرنسي "أندريه بازان" عن جماليات الواقع. 
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إن دراسة التقنيات المستخدمة قي حلتق تسلسل الحلم في فيلم "الضحكة 
الأحيرة" ل "إف. دبليو. مورناو" توضح للمقصود .عصطلح "التعبيرية" قي فن السينما. 
وبتوضیح وحهات النظر المذكورة أعلاه عن الوسيط السينمائي بأمثلة فعلية مدهشة من 
الأفلام الصامتة» أكون قد أتحت للقراء أساسًا صلبًا بعكنهم من إدراك الأثر التحولي لفن 
السينما الدي سببه دحول الترامن الصون. 

في الفصل الرابع» تبين مناقشة فیلم "سکرتیرته" ل "هاورد ه وکس" »)۱۹٤١۰(‏ 
الذي تم تنفيذه بعد ثلاث عشرة سنة من إنتاج الأفلام الناطقة» للقراء تأثئير التزامن 
الصوت على فن السينما. وقد تضمن هذا الفصل عرضًا للجدال الذي دار بين منظري 
الصوت القدامى والمحدثين - هؤلاء الذين ظنوا أن الفيلم الناطق معناه موت للسينما 
كفن بصري وهؤلاء الذين اعتقدوا أن الفيلم الناطق هو بحديد أو بعث للوسيط» يجعله 
منفتحًا على احتمالات حديدة ف التعبير. يبين تحليل لتسلسل من فيلم "سكرتيرته" كيف 
بعكن حن لفيلم يسود فيه الكلام أو الحوار أن يكون على قدر كبير من السينمائية. كما 
يتيح فيلم "سكرتيرته" أيضًا فرصة لتقدم بعض التقاليد الي لسينما هوليوود الكلاسيكية. 
فمن المهم التعرف على وتحديد هذه التقاليد» ليس فقط لأا مبهرة أو ساحرة في حد 
ذاتماء بل لأن القراء المتمكنين أو الذين هم على دراية ها سوف يدركون ويقدرون جيدا 
الإنحازات الحمالية للمخرجين الذين عملوا حارج النموذج الكلاسيكي أو عدلوه بغية 
فتح قنوات حديدة للتعبير قي الشكل السينمائي. 

وهذا بالضبط ما فعله "أورسون ويلز" في فيلم "المواطن كين" ( ٤١‏ ۱۹)» المناقش 
في الفصل الخامس» حيث يقدم هذا الفصل والفصلان التاليان سلسلة من الإججازات الي 
تحققت في السرد السينمائي ق الأربعينيات والخمسينيات. عندما نصل إلى 'المواطن 
كين"» سيكون القراء مستعدون عن نحو جيد لإدراك ابتكارات "ويلز" السردية (ولاذا لا 
يزال نقاد ومؤرخحون كثيرون يعتبرون "المواطن كين" أحد أعظم الأفلام الي صنعت في 
أي وقت). بطريقة ممائلة» يوضح الفصل السادس» بتناوله فيلم "سارق الدراحة 
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)۱۹٤۸(‏ ل "فيتوریو دي سیکا" ما کان حدیدا وحیويا أو أساسيًا فيما يتعلق 
بالواقعية الحديدة الإيطالية. في الفصل السابع» أقدم للقراء نظرية سينما المؤلف وأبيّن ما 
هو الطريق الحديد الذي شقه فيلم >٠٠"‏ ضربة" )۱۹١۹(‏ ل "فرانسوا تروفو"» ذلك 
الفيلم الذي قاد أو دشن الموحة الجديدة الفرنسية. 

ليس هناك نص تمهيدي عن فن السرد السينمائي یکتمل من دون فصل عن 
"ألفريد هيتشكوك". في الفصل الثامن» أبن على مناقشي لنظرية سينما المؤلف في الفصل 
السابع» وألقى بنظرية تفصيلية دقيقة على فيلم "سيئة السمعة" )۱۹٤١(‏ ل "ألفريد 
هيتشكوك". يوضح التحليل الأسلوبي والموضوعي هذا الفيلم لماذا اعتبر "هيتشكوك" فناثًا 
جادا» وليس محرد أستاذ إثارة وتشويق. يبدأ الفصل .ملخحص عريض لهنة "هيتشكوك" 
لإيضاح ادعاء أو زعم أصحاب نظرية سينما المؤلف أن المخرجين العظماء يعتمدون 
دائمًا على الموضوعات والمواحس الشخصية ليسموا أعمام بأسلوب سينمائي تميز» 
بغض النظر عن النوع السينمائي الذي يعملون قي إطاره» حي عندما يقتبسون مادة 

مناقشة فيلم "نمانية ونصضف" )۱۹٦۳(‏ ل "فيدريكو فيلليي" قي الفصل التاسع 
تقدم للقراء فن السينما الأوروبي» الذي جحلب الأشكال السردية المعقدة والتأمل الذاتي في 
الدب الحدائي إلى السينما. يفتح التحليل الدقيق لتسلسل واحد من "ثمانية ونصض" 
أسرار الغرابة المربكة له وأيضًا التقنيات التعبيرية الراقية ويقود الحماهير إلى فهم وإدراك 
أعمق هذه السينما الصعبة غير العادية. أناقش في الفصل العاشر الأفلام الفنية الأمريكية 
ل "وودي آلان"'. على عکس الكثير من الأفلام الفنية الأوروبيية»› ١‏ تحتماج أفلام 
"وودي آلان" لگن يفسر أو يشر ح أحد معناها أو يساعد الجمهور على متابعة الحبكة. 
فمن السهل عليهم "فهمها" أو الاستمتاع جا من المشاهدة الأولى. ومع ذلك فإن التحليل 
الممل لتقنية "وودي آلان" في فيلم "اني هال" (۱۹۷۷) يبعث على الإحاء والإ مهام 
فأسلوب "آلان" مُمزق غير مترابط» لا يتبع تسلسلا زمنيّاء ذو ترابط حر» وذو تأمل 
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ذا مثل اسلوب "فيلليئ " ق "مانية ونصف" الذي تأر به فيلم "الان" بصورة 
واضحة. أناقش "وودي آلان" كفنان ما بعد حدائي تقوم أعماله بدمج وإعادة استيعاب 
وفهم التقنيات الحدائية للتشكيك في استقرار هويتنا ومعن الحياة. 


في الفصل الحادي عشرء أتحرك بعيدًا عن السينما كتعبير عن فلسفة المخسرج 
لمناقشة السينما كأداة سياسية. يظهر فصلي عن فيلم "افعل الشيء الصحیح" )۱۹۸٩۹(‏ 
ل "سبايك لي" كيف أن "لي" يلعب مع وضد ناذج السينما الأفرو أمريكية لنقل رسالة 
سياسية حطيرة معتمدًا أو مستعينًا ببعض الطرق الحدلية المستخدمة من قبل "سرحي 
إيزنشتاين" لتقم تأمل معقد ومتطور في مأساة العنصرية في أمريكا. في الفصل الان 
عشر» أستهل مناقشيَ لفيلم "لقد “معت عرائس البحر تغيٰ" )۱۹۸٩(‏ ل "باتريشيا 
روزعا"» .علص لطرق تناول مناصرى المرأة لتقدم أو تصوير النساء في الأفلام الي قام 
بإخحراجها مخرجين ذكور. ثم ألقي بنظرة متعمقة على الأسلوب والتقنيات المستخدمة في 
فيلم المخرحة "روزعا" كي أتطرق إلى كيفية احتلاف تقلع أو تصوير النساء في السينما 
عندما قامت امرأة ذات وعي مناصر للمرأة بالكتابة والإحراج. ينتهي الكتاب بخاقمة 
تناقش فيلم "تايعكود" ( )۲١ ٠٠‏ ل "مايك فيجيس"» أول فيلم استوديو أمريكي صورً 
كلية بالفيديو الرقمي. يتيح لنا فيلم "تايعكود" أن نتفكر ونتأمل فيما يتعلق بالاتحامات 
الجديدة الممكنة في السرد السينمائي بينما ندحل عصر الوسائط الرقمية. 

يعمل کتاب "أفلام مشاهد بدقة" على إرشاد القراء حلال الأعمال الكبيرة المهمة 
في فن السرد السينمائي ويقدم مم آراء نظرية عن كيفية خحلق التقنيات السينمائية 
وإبرازها للآثار السينمائية السردية» والأيديولوجية والعاطفية. يشير اسم الكتاب إلى 
"قطارات مراقبة بدقة" - فيلم شهير للمخرج التشيكي "يوري ميتزرل". وهو أيضًا اسم 
كتاب مكرّس للسينما التشيكية ل "أنتونين ليهم". وقد احترت هذا الاسم كذلك لأنه 
يعبر تماما عن حماسي الشديد لتعليم الطلبة كيفية القيام بتحليل الأفلام عن كثب وبدقة» 
لقطة بلقطةء وكذا تنفتح عيوفم أكثر على فهم مدرك ومطلع على الفن والتجريب لي 
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السينما. م يكن غرضي إطلاق الكلمة النهائية أو القول الفصل على معن أو تأثير 
ل سان وإغا إشراك القراء في عملية المشاهدة الدقيقة للأفلام. بالطبع» لأن 
الأفلام الي أناقشها تي هذا الكتاب متاحة على الفيديو والأقراص المدجة (دي في دي)» 
فإن القراء سيتشجعون على استخدام هذين الوسيطين كي يتابعوا ويراقبوا إلى حانسب 
تحليلي للمشاهد الي احترقًا واختبار قراءاّمم أو تفسيراتم في مقابل تلك الخاصة بي. قبل 
كل شيء» إني أشجع قرائي أن يشاهدوا ويستمعوا أكثر وأكثر بكل فيلم يشاهدونه 
وأن يدر كوا ويقدروا المتع الفكرية والعاطفية المضاعفة المستمدة من الأفلام المشاهدة 


بدقة. 


١‏ - بدايات السرد السينماني: 


'مولد أمة ل "دي. دبلیو. جریفث" 


خلفبة دى. ديليو. جريفث وبدايته المهنية 
ص ي e‏ ص جرب وبداي ” 


ولد "دي. دبليو. حريفث" الرائد الأكثر تأثيرًا في فن السرد السينمائي كما 
يزعم» تي مزرعة بالقرب من "لا جرانج"» في 'کنتاکي" عام ۱۸۷۵ بعد عشر سنوات 
من الحرب الأهلية. ينحدر من عائلة ثرية من حانب والدته. حقق والده الذي عرف 
ب "حاك المادر" و"جحاك المرعد" لهاراته النطابية» المحد في ميدان القتال كعقيد أثناء 
الحرب الأهلية. لكن والد "حريفث" كان أيضًا حوّلا هائمًا ومقامرًا ترك عائلته غارقة 
في الديون عندما توف. لذاء بعدما نقلت والدة "حريفث" العائلة فيما بعد إلى "سانت 
لويس"» مارس "جحريفث" عددًا من المهن لمساعدة والدته ماليا ولم ينه دراسته الثانوية 
أبدًا. وقد أشعل عمله في إحدى المكتبات عاطفته تجاه الأدب» وكان طموحه الرئيسي 
في الحياة أن يكون كاتا . 

وقي سن مبكر أسره المسرح أيضًا. وكانت مهنته الأخحيرة كممثل» على حد 
زعمه» نتيجة لنصيحة تلقاها من خر ج مسرحي أحبره أن على كاتب الملسرح الجيد أن 
يكون مثلا أولا. على الرغم من أن نحاحه الأدبي كان محدودا (قدم ممسرحية واحدة 


(1( لمزيد من التفاصيال عن حیاة "حر یشٹ" المبكرة ۾ مته کممثل؛ اعتمدت على کتاب "ریتشارد سکیکا "دي. 


س 


دبلیو . حریفٹ: حياة أمریكبة" (نیویورك: سامون ؛ شوستره 4 ۱۹۸)» ۱۵ - ۹۳. 
جر ر (نیویرر بغول ۾ شو ستر ( 
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ونشر قصيدة واحدة)" فإن نحاحه كممثل كان أكثر أهمية. بعد قيامه بأدوار ثانوية ف 
فرق مسرحية في "سانت لويس" انطلق في جولة لتقدم أعمال مختلفة في كل أنحاء 
البلادء و كتيرًا ما قام بأداء أدوار رئيسية وتلقى ملاحظات وتعليقات جيدة. وقد استقر 
ني النهاية تي "سان فرانسيسكو" حيث حصل على عمل منتظم وقام بالنمثيل في 
مسرحيات أفضل جودة. كان "حريفث" قد ذهب قي جولة إلى "مينسوتا" عندما ضرب 
زلزالا "سان فرانسيسكو" واندلعت الحرائق هناك عام .۱۹٠١‏ وبدلا من العودة إلى 
المدينة المدمرة» قرر تحربة حظه ككاتب ومثل مسرحي في "نيويورك" حيث تبمدلت 
مهنته تبدلا مفاجئا. 

عملا بنصيحة أحد الزملاءء حيث كان في تلك الفترة قد تزوج ويعاني من 
الإفلاس» تقدم للعمل في شركة للإنتاج السينمائي» "استوديو إديسون"» كسيناريست. 
كانت سيناريوهاته معقدة وذات كلفة إنتاجحية عالية حداء لكن شر كات السينما كانت 
مشتاقة للاستعانة بالممثلين المسرحيين بسبب الشرف أو الوقار الذي جلبوه للسينما من 
الملسرح. وعليه تم توظيف "حريفث" ليس ككاتب للأفلام وإنما للعمل فيها. بعد قيامسه 
بدور حطاب في فيلم لصاح "إديسون فيلم" من إخراج "إدوين إس. بورتر" بعنوان 
"أنقذ من عش النسور" »)٠۹١۸(‏ حصل على عمل» كممثل مرة ثانية» لصاح استوديو 
منافس» "شر كة متوسكوب وبيوحراف الأمريكية". ومن حسن حظه أن تلك الفترة 
كانت مناسبة تمامًاء فقد اهالت على الشركة طلبات كثيرة لصناعة أفلام روائية قصيرة» 
فأتيحت له فرصة الإحراج» بعد فترة تمثيل قصيرة. في الفترة ما بین ۱۹۰۸ و۹۱۳٠‏ 


(۲) مسرحية "جحريفث" "الأحم والفتاة" مبنية على خبرته قي مع نبات حشيشة الدينار في كاليفورنيا عندما م يكن 
عقدو ره التحصل على عمل ثابت کممٹثل» عرضت لفترة قصیرة فی واشنطن عام ۱۹۰۷ و کتبت عنها مراحعات 
نقدية متنوعة لكن أغلبها كان قاسيًا. انظر "سكيكل" "جحريفث" ۸١‏ ¬ ۸۷. ظهرت قصيدة جحريفث الوحيدة 


المنشورةء "البطة البرية". في جعلة أسبوعية ثي ينابر عام .1۹١۷‏ نشر "سكيكا" القصيدة بالکامل ۸۲ ¬ .۸٤‏ 
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احرج "جحريفث" ما يزيد عن 5١١‏ فيلمًا قصيرًا لصاح "شر كة بيوجحراف"» صاغ فيها 
الوسيط السينمائي وطوعه بحيث أصبح أداة متطورة لإبداع أفلام سردية درامية مشوقة. 
لفهم وتقدير أحمية مساهمة "حريغث" قي حلق فن السرد السينمائي» من 
الضروري أن نستدعي الوضع أو الحالة الي كانت عليها السينما الروائية عندما بداً 
"حريفث" إحراج الأفلام عام .1۹٠۸‏ مم تكن مشاهدة السينما في ذلك الوقت حدا 
حدیدا بل أضحت أسلوب ترفيهًا معتادًا. شاهد الناس الأفلام ني مسارح محال صغررة 
تسم "نیکلو دیون" لأن رسم الدحول کان "نیک" ف العادة. کانت الجماهير ټضاهد 
برامج تعرض أفلامًا قصيرة تتراوح من خمسة عشر إلى ستين دقيقة» وكانت في أغلبها 
أفلام روائية» مده عرض کل فیلم لا تتجاوز عشر دقائق. لکن القصص ق هذه الأفلام 
م تکن تسرد بطريقة جحيدة. وکانت مكونة من سلسلة من المشاهد أو التابلومهات 
امجدولة أو المضفرة على نحو غير حكم» جرى تصويرها بكاميرا ساكنة في لقطات طويلة 
(تستمر أحيانا حي تسعين نانية) مع بقاء الكاميرا مسافة ثابتة ممن الحدث. كانت 
الشاهد تتواصل أو تتقدم في ترتيب زمني صارم» و كانت العلاقات المكانية والزمنية بين 
اللقطات ملتبسة أو غير واضحة في أحيان كثيرة. وكان النو ع الأكثر شيوعًا للقطة هو 
اللقملة العامة»› الى تشغلل فيها الشخحصية البشرية 2 صغيرًا فقط من الربع السفلي من 
الإطار» فيما يشبه كثيرًا ظهورها على خحشبة المسرح في الأعمال الدرامية المسرحية. ق 
السرح» مع ذلك» على الرغم من أن الممثلين قد يدون صغارًا» حاصة بالنسبة 
للمشاهدين في الصف الأحير من البلكون» فإن كلماقم تبدو ضخمة جهرة تنقلل 
الإثارة الدرامية من خلال تعبير الصوت البشري. م تكن هذه الوسيلة» بالطبع» ممكنة 
آنذاك في السينما الصامتة» الي اعمدت على اللافتات أو اللوحات الثابتة المطبوععة 
لنقل حوار أو توضيح ما. أوحد "حريفث" ثلاث طرق للاستعاضة عن الافتقار إلى 
الكلمات المنطوقة عملت على زيادة التأثير الدرامي والعاطفي لأفلامه الروائية. أولا 
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اهتم اهتمامًا بالعًا بعناصر الميزانسين الفيلمي. ثانيّا» قام بتصوير مشاهده بطرق أكثر 
حيالية وابتكارًا. ال ٠‏ أضاف تعدا إل طر فة المردية عر المونتا". 


تجديد جريفت لتقنيات السرد السينمائي 
الميزانسين 


يقصد .معصطلح "الميزانسين" كل عناصر الفيلم الإحراجية الي تتداحل ممع فن 
المسرح. من ثم فإن "ميزانسين" الفيلم يستلزم احتيار المخر ج للممثلين وكيفية توجحيههم» 
والطريقة الي يضاء ها الشهد واحتيار مكان الت صوير أو ت صضميم الديكور؛ 
والاكسسوارات» والملابس» والمكياج. ولأن "حريفث" كان ممثلا قبل قدومه إلى 
السينماء فلم يكن مفاجتًا نقله لخبرته من المسرح إلى الشاشة. كان "جريفث" يستغرق 
وقّاء أكثر من المخرجين الآحرين المعاصرين له» ي احتيار طاقم الممثلين المناسبين للأدوار 
وتدريبهم بعناية قبل تصوير المشاهد (ممارسة نادرة في بداية صناعة السينما). وكان أيضًا 
يختار الملابس» والاكسسوارات» وأماكن التصوير بعين تستهدف توفير معلومات سردية 
تزيد وتعزز من التأثير الدرامي للفيلم. أدرك "حريفث" علاوة على ذلك أن تفاصيل 
الخلفيات المرسومة باصطناع بطريقة سافرة أو صارخحة» وكانت شائعة قي الأفلام 
المبكرة» تضعف من واقعية الأحداث الروائية المصورة. في فيلم سابق على دخحول 
"حريفث" إلى الصناعة مثل "سرقة القطار الكيرى" (۱۹۰۳)» على سبيل المثال» نرى 
أداء واقعيًا نوعًا ما في مكتب تلغراف السكة الحديد تفسده ساعة مرسومة على اللحدار» 


)٣(‏ إن مدينة للفصل الأول من "النظرية والتاريخ: الخطاب السردي ونظام الراري". في كتاب "توم جننج": "دي. 
دبليو. حريفث وأصول السينما السردية الأمريكية" (أوربانا: مطبوعات جامعة إيلينوي» ۱444)» ٠٠١ > ٠١‏ 
لطريقته الرائعة في منهجة مساصة "جحريفث" في السينما السردية. 
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عقاركا متوقفة تشير بصورة دائمة إلى تام التاسعة. أصر "جريفث" على بناء ديكورات 
واكسسوارات مساعدة لأفلامه ذات أبعاد ثلاثية تبدو أصلية. كما عمل أيضًا على 
إضفاء لزيد من الواقعية على الشاشة عن طريق توجيه االممثلين ليؤدوا بأسلوب مسرحي 
حجم او مقید» وطبيعي» وأقل تكلفا. 


تأطير الصورة 


قام "حريفث" عا هو أكثر من تحسينه ل "الميزانسين" في السينما امبكرة. في 
وقت مبكر بدأ في تشكيل وترتيب العناصر الفيلمية ل 'الميزانسين" في صورة ذات لغة 
مشحونة عاطفيًا باستغلاله للإمكانيات الدرامية الخاصة بتقنيات بعينها في الوسيط 
السينمائي. يشير مصطلح الفيلمية (ءما؟هءم) إلى الأشياء الموضوعة أمام الكاميرا ليتم 
تصويرها - الممثلين» المناظر» الاكسسوارات» إخ. وهو مصطلح مفيد ومهم نقديًا لأنه 
يسترعي أو يلفت الانتباه إلى الاحتلاف بين الأشياء الموحودة في العا م قبل تصويرها 
وتلك الأشياء ذاتا عجرد تأطيرها على السيلولويد. والخيارات الي يقوم جا الملخرج لي 
تأطير الصور» سواء كانت في لقطة عامة أو لقطة مقربة» لقطة من زاوية منخفضة أو 
مرتفعة» لقطة بكاميرا ثابتة أو متح ركة»ء أو حى الكيفية الي تتكوّن أو تتشكل جا ضمن 
الكادر أو الإطار» بمكنها أن تضيف ثأثيرات درامية قوية للحدث المصور. 

كان لدى "حريفث" حساسية خاصة إزاء تأثير اللقطة المقربةء وهي اللقطة الي 
تملا فيها راس و كتفي الشخصية الشاشة. كما ذكر بأعلى» في معظم الأعمال الدرامية 
السينمائية قبل "جريفث"» تبقى الكاميرا في الخلف» تعرض الحدث كله في لقطات عامة 
أو كاملة. عن طريق تحريك الكاميرا على نحو أقرب من الشخصية في لحظات حاممة 
ذات مغزى انفعالي مهم في السرده أتاح "حريفث" للمشاهدين إمكانية أفضل للملاحظة 


ا 
n‏ 


وبالتالي ربطهم على نحو تقمصي بالتعبيرات المرسومة على وجه الشخصية» وزاد بذلك 
من امماكهم الانفعالي في القصة. م يقصر "جحريفث" لقطاته المقربة على الوحه البشري» 
فإدحاله أو حَشره في تفاصيل اللقطة المقربة لقطعة اكسسوار مهمة كمسدس أو زهرة 
مکنه أيضًا من ا انتباه المتفر ج إلى الأشياء ذات الدور الحاسم في التفتح الدرامي 
للحبكة. في معظم الأفلام السردية قبل "حريفث" كان على المشاهدين أن ينتقوا 
التفاصيل المهمة في الحدث من بين كومة من المعلومات البصرية الزائدة والعرضية. يغنينا 
"حريفث" عن هذا الأمر» فعن طريق حسمه أو تقريره لكيفية حشر لقطة مقربة لوحه 
متل أو تفصيلة في "ميزانسين" الفيلم» یحدد للمشاهدین ما ی رکزون انتباههم علیه» تماما 
كتحديده للحظة الأكثر درامية لتكشّف الحبكة. بالإضافة إلى ذلك فإن اللقطات المقربة 
للأشياء المصورة ني أفلام "حريفث" مشحونة في الغالب بصدى رمزي ماكر ودقيق. 

أدرك "حريفث" أيضًا التأثير الدرامي لسحب الكاميرا إلى الخلف» بعيدا عن 
الحدث. وأن اللقطات المفرطة الطولء الي يهيمن فيها المنظر على شخصية بشرية 
صغيرة» بمكن أن تحعل الشخصيات تبدو هشة إزاء القوى الأكير وراء سيطرقا. 
أيضًاء عن طريق إدراحه للقطات بانورامية مدهشة لناظر في أفلامه ¬ شلالات› 
عواصف ثلجية. مشاهد معارك ضخمة - تمكن من تحسين سردياته بفخامة وعظمة 
تحاوز فيها بكثير ما كان مكنا حي في أكثر الأعمال المسرحية المنفذة بسخاء. أكثر 
من هذا كما سنرى في تحليل تسلسل من فيلم "مولد أمة" هذه اللقطات 
البانورامية للمناظر الطبيعية» و كذلك اللقطات المقربة الى نفذها "حريفث" للأشياء 
المصورة» وأظفت قي أحيان كثيرة بطريقة رمزية ف السرد. 

م (جختر ع) "حريفث" استخدام اللقطة المقربة في السينماء ولا كان أول من 
استخدم اللقطات العامة المغرطة. ظهرت اللقطة المقربة في أحد أفلام "إديسون" 
المبكرة حداء بعنوان "عطسة فرد أوتت" الذي تم تنفيذه عام ۱۸۸۸ء وتضمنت 
الأفلام الرائدة للأحوين 'لوميير" قي عام ۱۸۹١‏ مشاهد بانورامية مصورة في لقطة 
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عامة مفرطة. لكن حي قدوم "حريفث"» مع ذلك كانت اللقطات تأحذ مسن 
مسافات ختلفة من كاميرا دبحت على نحو منهجي وحدات كاملة متتالية أو 
متاعقبة لإحداث تأثيرات سردية درامية. ا "'كارل رايز" في كتابه "تقنية 
المونتاج السينمائي" بإيجاز بليغ إنحاز "جحريفث" على النحو التالي: 

"اكتشاف "جريفث" الأساسي... يكمن في إدراكه أن التسلسل الفيلمي 
يجب أن يتكون من لقطات ناقصة تحكم الضرورة الدرامية ترتيبها واختيارها. 
عندما سحلت كاميرا "بورتر" من دون تحيز الحدث من مسافة (أي» في لقطة 
عامة)» بين "حريفث" أن الكاميرا بعكن أن تلعب دورًا إنجابيًا قي سرد القصة. عن 
طريتق تقسيم الحدث إلى أحزاء صغيرة وتسجيل كل منها من أنسب وضع للكاميراء 
تيمكن "حريفث" من تنويع التأكيد الذي يريده من لقطة إلى أحرى وبالتالي التحكم 
في التكثيف الدرامي للأحداث أثناء تقدم القصة". 


المونتاج 


ما أن حطا "جريفث" اللنطوات الأولى الحاسمة بتجزأته للمشهد إلى لقتطات 
عديدة (بدلا من تصوير الحدث في لقطة عامة ثابتة متدة)» حى واحهته مشكلة إعادة 
توصيل أو ربط اللقطات بسهولة وسلاسة» كي يعرض للمتفرج ما كان في الحقيققة 
عبارة عن تسلسل متقطع من اللقطات المنفصلة كحدث سلس و متواصل دون انقطاع 
يدور في مكان وزمان موحَد. أراد أن يحافظ المتفرجحون على إيهام ممشاهدقم لواقع 
متدفق متصل وألا تشتتهم أو تربكهم القفزات المونتاحية الي تحعذب الانتباه إلى الوسيط 


.۲٤ كارل رايز و حافين ميلارء "تقنية المونتاج السينمائي" (نيويورك: هاستینجر للنشر» ۱۹۸7)؛‎ )٤( 
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السينمائي. من أجل تحقيتق هذا الأئر» طوّر "حريفث" بانتظام أداة المونتاج المعروفة بب 
"التطابق" أو "القطع المتطابو". 

القطع المتطابق» الذي أصبح تقليدًا قياسيًا قي السينما» يشير إلى أي عنصر قي 
لقطات موصولة يعمل على سلاسة الانتقال من لقطة إلى اللقطة الي تليهاء حى لا 
يلاحظ الجمهور القطع أو يفقد توجيهه فيما يتعلق بفضاء الشاشة. في تطابق 
ر که غل ميل اال و هخ اى الت مهات فار ارف بدا ال 
وجحهها في لقطة عامة» يجب أن تستمر الإشارة بسلاسة في اللقطة المقربة اللاحمة 
حى ير كز المتفر ج على الإشارة. من ثم تخفي الإشارة المستمرة ظاهريًا حقيققة أن 
هناك قطع قد حدث. قي تطابق الاتحجاه» يظل الاتحاه الذي يتحرك فيه شخص أو 
شيء مصور متسقا عبر الوصل. أي أنه» ثي تسلسل مطاردةء يجب على الشخصية 
الي تتحرك عبر الشاشة من اليسار إلى اليمين الاستمرار في نفس الاتجاه من لقطة 
إلى أحرى. لو حرحت الشخصية من بين الشاشة في فاية لقطةء يحب أن تدحل 
من يسار الشاشة قي اللقطة اللاحقة. لو كانت الشخصية بدلا من هذا تغادر 
الكادر من جهة اليمين وتدحل في اللقطة التالية من مين الكادر» سيبدو هذا اها قد 
استدارت وعکست الاتحاه. 

للمساعدة ف الحفاظ على توجه المتفرج في مساحة مترابطة في الشاشة» استفاد 
"حريفث" بانتظام من تطابق حط العين أو الرؤية. لو عرض في لقطة تأسيسة الشخص 
(أ) متمر كا عن بون الشخحص (ب)» لكنه رغب في تحريك الكاميرا على نحو أققرب 
لتصوير كل شخص بشكل منفصل لإحداث تأكيد درامي أكبر» كان يطابق بعناية 


(ه) و حدت سحاولات التطابق بالفعل قبل شرو ع "حريفث" في تنفيذ آفلامه. وتظهر تطابقات اخر كة. الي سينم تعريفها 
بعد ذلك في هذا الفصل. ني ماية فيلم "رحلة إلى القمر" )١۱۹٠۳(‏ ل "حورح ميليه". م بطر "ميليه". مع ذلان. 
القطع المتطابق أو المترابط بطريقة منتظمة ني أفلامه» مثلما فعل "حريفت". 
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وحذر بين اتجاهي خحط عين الشخصيتين أو محاقمما) بحيث يبدوان متلاقيان» فيسدي 
الشخص (أ) عن يسار الشاشة» بينما الشخحص (ب) يبدو عن بين الشاشة. لو بدا كلا 
اللمثلين في نفس الاججاه (لنقل فما يبدوان عن بمين الشاشة)» لن يتولد لدى المتفر جين 
انطباعًا بأن الائنين يواجه أحدها الآحر وعليه يفقدون توجحههم في فضاء الشاشة. وعن 
طريق التطابق الدقيق للقطات على النحو الموصوف أعلاف إحح "حريفث" في تحىزأة 
الحدث الخاص بسردياته إلى عدد من اللقطات المنفصلة» وخلق تأكيد درامي» بدون 
حذب الانتباه إلى الوسيط أو إرباك جمهوره. 

أيضًا هدب "جحريفث" من استخدام أدوات المونتاج الانتقالية مفل "الظهور 
التدريجي" و "التلاشي التدريجي" و"الاحتفاء الدائري" و"الظهور الدائري" لتعميق أو إبراز 
تأثير سردياته. في الظهور التدرخجي» تبدأ اللقطة من الظلام وتتضح أو تسطع تدرييًا حى 
تتكشف الصورة تمامًا. قي التلاشي التدريجي» يحدث العكس: تتضاءل الصورة ببطء 
لتغدو معتمة. قي الاحتفاء الدائري» تنفتح شاشة سوداء من الظلام على هيئة دائرة متسعة 
من الضوء. الظهور الدائري عكس المعالحة السابقة. هذه الأدوات البصرية سمحت ل 
"حريفث" بالتحكم في سير السرد وتقدمه (حيث يعكن تسريع أو إبطاء أو إطالة 
التضاؤل أو الاحتفاء أو الظهور التدريجي)» وتعميق تأثيره الدرامي. عندما ينتهي حدث 
مشفوم أو حزن بلقطة تتضاءل إلى الأسود» على سبيل المثالء فإن التأئير الناحم يخففقل 
الحدث كله يبدو أكثر إثارة للقلق. استحدم "جريفث" هذه الأدوات الانتقالية أي طا 


لالإشارة إلى مرور الزمن من فاية تسلسل إلى بداية التسلسل التالي. على الرغم ممن أن 


() كما يشير "ديفيد أ. كووك" في "تاربخ السيدما السردية" (نيويورك: دبليو. دبليو. نورتون .)۱۹۹١‏ م بخترع 
"جحريفث" المحافظة على اإماه الشاشة. وأن ظهور الأفلام السردية المتعددة اللقطات يسبق ضهور "حريفث" على 
الساحة: حاصة مع شيو أفلام المطاردة. الي تطلبت المحافظة على اإحاد حر كات الشخصيات باتساق من لقطة إلى 
أحرى» حى لا تبدو الشخحصيات ني المطاردة ء كأنا تصطدم ببعضها البعض. بمكن أن جحسب ل "جريفث" 
تنقيحه أ لعسينه لطريقة الترتيب - على الرغم من أنه. كما يشير "كووك". واجه مشاكل وصعوبات في الحفاظ 


على اقساق العا الشاشة في الأفلام المنفذة قي أواحر 1۹١١ ¬ 1۹٠4‏ (٣ة‏ ج ات 
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هذه الأدوات المونتاحية تحذب الانتباه بالفعل إلى الوسيط إلا أا سرعان ما أضحت 
تقاليدا مألوفةء› وم تعد تشتت الجماهير باصطناعيتها. 


الأكثر أهمية من تحديد "جريفث" لطرق تحقيق السلاسة والانسيابية في التواصل 
والاستمرارية ومن استخدامه الإبداعي للانتقالات للإشارة أو الدلالة على اخحتصار الزمن 
كان تطويره الإبداعي لتقنيات المونتاج الترابطي. وتقنيات امونتاج الترابطي هذه هي 
الوسائل المونتاحية ال تنبه المتفر حين للتفسير الذهي لحدث على الشاشة بطريقة تزيد 
بصورة كبيرة من مشار كتهم العقلية قي القصة. استفاد "حريفث" بصفة حاصة مهن 
الاستخدام الدرامي للقطة وحهة النظر أو لقطة "بي أو في". تلي لقطة وجحهة النظر لقطة 
أحرى تبدو فيها الشخصية وهي تنظر بتر كيز إلى شيء بعيد حار ج الشاشة» فتكشف› 
من وحهة نظرهاء ما تراه تلك الشخحصية. خلال تقنية لقطة وحهة النظر»ء يغادر 
المتفرحون ذهنيا مقاعدهم في السينما ليحلوا محل الشخصية على الشاشة» بحيث يرون 
الحدث كما لو عبر عييْ تلك الشخصية. وعادة ما تعقب لقطة وحهة النظر لقطة رد 
فعل» وهي لقطة تأسر فيها الكاميرا رد فعل الشخصية لما تم رؤيته فى لقطة وجهة النظر. 
الجمع أو التوحيد بين لقطة وجحهة النظر المتبوعة بلقطة رد فعل له وقع قوي بصفة خحاصة 
لأنه يمنحنا طريقتين للتماهي مع الشخصيات على الشاشة. أولا نتماهي معها لأننا نرى 
من خلال أعينهاء ثم نتماهي مع ردود الفعل الي نشاهدها على وجوهها. وبالإمكان 
حلق ثأثيرات قوية على نحو حاص عندما تكون ردود أفعال الشخصية غير متوقعة. (على 
سبيل المثال» عندما ترى اعد الشاحصيات شيا مفزعًاء فتبتسم). 


(۷) مرة ثانية» م يكن "جريفث" أول مخرج يستخدم لقطة وحهة النظر. عند منعطف القرن» أفلام قصيرة مثل "عر 
ثقب المفتاح" ل "بات فرير" أو "كما يرى عبر تلسكوب" ل "جي. أ. ميث" تضمنت لقطات وجهة النظر 
لكنها كانت بدائية. تنظر إحدى الشخصيات حلال تلسكوب أر ثقب مفتاح وتعرض اللقطة التاللة ما رأته 
الشخصية - كاحل سيدة أو النتين تتعانقان - عير شكل دائري أو كلقب مفتاح حجوب جزئيًا. لكن في هذه 


الأفلام ګانت تستخحدم هاده الأداد لعرل ا فصل حظات إنارة فریدد. حول "جر يفٹ" هله الأدوات لی طرق= 
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وتقنية المونتاج الترابطي الي اشتهر جا "حريفث" هي التوليف أو المونتاج 
المتقاطع. والمونتاج المتقاطع هو تناوب (قطع اا وا کن و ی ل خر 
کی فاع بان کا ار اک تفل اا لها د ی و اک 
يعدثان في آن واحد. على الرغم من أن التوليف المتقاطع يظهر بشكل بدائي في قلة 
من الأفلام السردية المبكرة فإن التطبيق السردي المعياري له كان» عندما بدا 
"حريفث" الإخحراج عام ۸٠۱۹ء‏ متمثلا في متابعة الأحداث الخاصة بإحدى 
الشخحصيات أو محموعة من الشخحصيات في تسلسل زمني حطي متواصل. وسرعان 
ما أدرك "حريفث" أنه بالإمكان توليد إثارة سردية أكبر إذا قطع على نحو منتظم 
أو متناوب بين خيطين سرديين أو أكثر يحدثان قي آن واحد» ومن ثم تكثيف 
حبكاته بإعطاء المتفر ج معرفة أكير من تلك ال لدى الشخصيات. في ذروة فيلم 
"الفيلا المعزولة" »)١۹٠۹(‏ على سبيل المخال» قام "حريفث" بالقطع المتناوب بين 
لاثة أحداث متزامنة منفصلة مكايًا: )١(‏ لقطات لأم وبناقا الثلائة الصغيرات 
عفردهن في بيتهم الريفي المنعزل لأن الأب استدعي بعيدا بسبب العمل» (۲) 
لقطات لثلاثة ذكور متطفلين يحاولون اقتحام البيت» (۳) لقطات للأب الذي» 
بعد اتصاله بالبيت› يهر ع لالإنقاذ قي حالة هيستيرية في عربة استعارها من غجري. 
التوليف المتقاطع هنا بين الأحداث الغلائة خخلق إثارة بالغة» وسرعة» وتشويق» 
ويوّلد السؤال: هل سيصل الأب إلى البيت قبل وصول المتطفلين إلى زوحته وبناته؟ 
يبي مثل هذا التوتر عن طريق التوليف المتقاطع بحيث» عندما يصل الأب في الوقت 
المناسب» تحدث انفراحة كبيرة» حي بالنسبة للجماهير اليوم. أصبحت أداة التوليف 


ستضيف تأكيةا أو عممًا دراميًا للأحداث السردية المعقدة. يعقد "توم حانج" مقارنة لتوضيح الاحتلاف بين 
بدایات سینما اذب و سینما "جر يفٹ" المتمركرة أ المتمحورة حول السرد (دي. دبلیو. جریفٹ وأصول السرد 
السينمائي الأمریکی» .)٤۲‏ 


المتقاطع مشهورة نظرًا لإنقاذ اللحظة الأحيرة عند "حريفث" ذلك التقليد حعسل 
من فشل الإنقاذ في آخر لحظة (إحفاق البطل في الوصول في الوقت المناسسب 
للحيلولة دون وقوع الكارثة) الأكثر تدميرًا. عبر التجريب المستمر في هذه التقنية» 
أفلح "حريفث" بشكل متزايد في صقلها وترقيتها وجعلها أداة سردية معقدة وقوية. 
أثارت إمكانيات التوليف المتقاطع حماس "حريفث" إلى حد بعيد لدرحة أنه في فيلم 
"التعصب" ›»)۹١1١(‏ الذي نفذه بعد "مولد أمة"» سرد أربع قصص منفصلة» تقع 
كل واحدة منها في فترة تاريخية مختلفة. وفي فاية الفيلم» من أجل الخاتمة النهائية» 
قطع ذهابًا وإيابًا بين ذرى القصص المختلفة. 


وجهة نظر الراوي 


اهتمام "حريفث" بتفاصيل "الميزانسين"» والتصوير السينمائي» وابتكاراته 
المونتاحية م عکنه من زيادة القوة الدرامية لقصصه فحسب» بل أتاح له أيضًا إمكانية 
تحقيق دور آحر مهم في القص - نقل وحهة نظر الراوي أو التعليق على الححدث. إن 
الأحداث المسرودة في أي و سيط نادرًا ما تكون بريئة. هناك دائمًا أغراض ما لأية قصة. 
لكن السرديات السينمائية» بسبب واقعيتها الفوتوغرافية» تظهر على السطح أا تقدم 
الأحداث على نحو موضوعي أو جحياد. غير مدرك فيما يبدو للقوة البلاغية لتقنياته 
السينمائية الرائدة» اعتقد "جحريفت" أن الأحداث التاريية الي أعاد سردها في فيلمه 
الروائي الطويل المدوّي "مولد أمة" نقلت على نحو موضوعي - الحقيقة ابجردة. في مقابلة 
ظهرت بعد وقت قصير من عرض "مولد أمة" تنباً قائلا: "في أقل من عشر سنوات... 
سیتعلم الأطفال في المدراس العامة كل شيء تقريبًا عن طريق الصور المتحركة... لن 


زی 
یا 


تكون هناك آراء مُعبّر عنها. سوف تكون موحودة فقط كجزء من صناعة التاريخ". 
لكن التحليل الدقيق المتعمتق لتقنيات "جريفغث" المستخدمة في "مولد أمة" يبين مهارته ف 
شحن أحدانه السردية والتكرارات التاريخية بإحالات أخلاقية وسياسية قوية. فاراء 
'حريفث" الصريحة والضمنية عن "التاريخ"» والكثير منها مُنفر» حرى التعبير عنها خلال 
هذا الفيلم المثير للجدل. 

من سخريات القدر الحزنة في تاريخ السينما أن مهارة "حريفث" الفنية وأستاذيته 
في جال أد ر كتا لأول مرة على نحو تام في فيلم عبر عن رؤية عنصرية لشخص حنوبي 
للحرب الأهلية وفترة إعادة البناء. وفيلم "مولد أمة" مقتبس عن مسرحية لأديسب 
متعصب للبيض هو "توماس ديكسون» الابن"» وهي مبنية على روايتين» "بقاع اللمر" 
(۱۹۰۲) و"الفرد" ٥(‏ ۱۹۰). بطل فيلم "مولد أمة" هو "بن كاميرون" (الممثل "هنري 
بي. والتل')» مؤسس المنظمة العنصرية السرية أو (ك وكلوكس كلان)» تلك المنظمة 
الإرهابية الي حتفي ها "جريفث" قي الفيلم لاستعادما لتفوق وسيطرة الجنس الأبيض 
أثناء فترة ما قبل الحرب الأهلية. يصور "جريفث" الرحال السود الذين هم ليسوا 
"أمريكيين" خلصين كأشخاص خطرين» مغتصبين متعطشين للسلطة يضاهون بين 
المساواة السياسية والحرية في امتلاك النساء البيض حجنسيًا. وفقا هذا المنطق» فإن المزرعة أو 
التدمير العنيف للقوة السوداء عن طريق "الك و كلو كس" في ماية الفيلم مبرر أخلاقيًا. 
ولأن "حريفث" لا يسرد قصة فقط في "مولد أمة"» بل ينقل أيضًا معتقدات أيديولو جحية 
وسياسية قوية» فإن الفيلم يوفر أمثلة واضحة عن الكيفية الي يمكن ها لمخرج» بوعي أو 
دون وعي» أن يشحن قصة ما .ععتقدات ومواقف خاصة به. ولكي نرى بالتفصيل كيفية 


(۸) ریتشارد باري» "مسة دولارات" "أفلام تنبۇية"› اقتباس من "المقدمة"» "نظرة مر کزة على مولد أمة" تحریر فريد 
سيلفا (إنعلوود كليفث» نيو جيرسي: برنتس هال الحدودة» .٠١ »)۱۹۷١‏ نشر لأول مرة في "الحرر "٠١‏ (أبريل 
AN E‏ £ 
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توظيف تقنيات "جريفث" على المستويين الدرامي والأيديولوحي» يجب أن نلقي نظرة 
فاحصة على تسلسل ف الفيلم مكوّن من عشرين لقطة. 

يروي التسلسل قيد التحليل الحدث السابق مباشرة على تقدم "حس" (والتر لونج» 
عبد سابق منشق انضم إلى الحيش الشمالي» من أجل "الزواج" ب "فلورا" رماي مارش)» 
شقيقة "بن كاميرون" الصغيرة المدللة. وضعت أنا كلمة "زواج" بين علامي تنصيص لأنه على 
الرغم من أن طلب "بحس" يبدو بريًا بدرجة كافية إذا أحذنا بعين الاعتبار فقط بطاقة الفيلم 
التوضيحية - "إنني كابتن الآن وأرغب تي الزواج" - فإن المع البصري المضمر للفيلم يوحي 
بشيء آحر. كان رد فعل "فلورا" على اقتراح "جس" هو المرب وقد انتاجا الرعب. عندما 
يتابعها "بحس" تقذف بنفسها من فوق منحدر لتلقى حتفها. عندما يكتشف شقيقها جسدها 
امحطم فإن الانطباع القوي الذي يتولد لديه أن "حس" قد اغتصبها وقتلها. كما لو أن هذا 
هو ما حدث ني الحقيقة» يستخدم "بن" دم شقيقته في طقس احتفالي ليسستفز وحسث 
"الكو كلو كس كلان" على مهمة الثأر من السود الذين منحو اا ا وة اة 
بإعدام "بحس" وتنتهي بالقمع العنيف لسلطة الزنوج قي الجنوب. إذا نظرنا بعناية إلى إححدى 
وعشرين لقطة فقط من تسلسل تعقب "حس" ل 'فلورا" خلسةء الأحداث العرضية الي 
مهدت للقاء "فلورا" المصيري مع "حس“ سيتضح لنا اذا - رغم البراءة الظاهرية» ومحى 
لاحترا فيما يتعلق باقتراح "حر" = أدرك الحمهور فيما بعد أن هنا الصير لم يكن سيه 


الزواج من 'حس . 


تحليل تسلسل: '"'تعقب جس لفورا" في "مولد أمة" 


اللقطة الأول ص التسلسل هى ظهور تدر جي إلى لقطة عامة لے "فلورا"» الي 
غادرت بيتها الآمن لإحضار الماء من النبع لأمها. تدحل من الجهة اليسرى للشاشة إلى 


ب 
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خلاء صغير في منظر طبيعي مشجر. على الرغم من أن ماء النبع الذي تبحث عنه من 
المفترض أنه على بعد حطوات من بيتهاء فما تبدو قي هذه اللقطة وقد انتقلت فحجأة إلى 
کان سف خد على مرمي البصرء ليست هناك علامات على الحضارة أشجار 
كبيرة شاهقة فحسب. يوضح المنظر كيف استوعب "حريفث" حيدا الصدى الرمزي 
امحتمل للخلفية أو موقع التصوير الذي حرت على خلفيته إحراج التسلسل الدرامي 
في الفيلم. الغابة الي تمر ها "فلورا" في طريقها إلى النبع تستدعي على نحو نموذحي منظر 
طبيعي قي حلم» غابات القصص الخرافية والأساطير حيث الفتيات الصغيرات البريقات 
اللات يحملن الدلاء أو السلال واليّ من الحتمل أن يصادفن فيها ذئاب كبيرة شريرة. 

تظهر "فلورا" في لقطة عامة» حسدها صغير مقارنة باتساع الغابة. هنا اللقطة 
العامة ل "فلورا" موظفة دراميًا لتريد من إحساسنا بضآلتها وهشاشتها. الطريقة الي 
سلطت ها الإضاءة على "فلورا"» يث يأتي الضوء من خلفهاء تخلق تأئير هالة حول 
رأسها. هذه التقنيةء المشار إليها ب "الإضاءة الملائكية"» تريد من إحساسنا بيراءقا. 
يؤدي ظل داكن لوتد مائل ني قاعدة الكادر الذي تتجه صوبه دورًا مشئومًا (وحرفيًا) 
ينذر بالمصير الذي ستلاقيه نتيجة لدخحوها الغابة. (انظر الصورة رقم .)١‏ 


(۹) دیکور الغابة کان نی الحقیقة بعیدًا عن دیکورات مترل "کامیرون": الي حری تصویرها في استودیوهات "ریلیانس 
ماحيستيك" الوافعة في "سانسيت بوليفار" في لوس أنحلوس. فقا ل "ريتشارد سكيكل“ صر "حريفت" 
المواجهة بين "جس" و"فلورا" اي النضاريس المبلية في "نحيرة الدب الكيير". قي كاليفورنيا. بعد الكثير من الحولات 


الاستکشافیة نحٹا عن مکان یتیح حوا مناسبًا هذا انشهد. انظر "سکیکز": ”حریغث" ۲۲١‏ - ۲۲۹ 


ریا 
ئا 


صورة رقم .١‏ لقطة طويلة ل "فلورا" موظفة دراميًا لتزريد من إحساسنا بضالتها 
وهشاشتها. الظل الداكن في أسفل الكادر يؤدي دورًا منذارًا. (مولد أمة» .)٠۱۹۱۰١‏ 


حن هذه اللحظة قد يستمر "جحريفث" قي متابعة "فلورا" في رحلتها إلى النبع. 
لكن في اللحظة ال تدحل فيها الحزء الظلي من الصورة وقبل أن تغادر الكادر» يقاطع 
ح ركتها .عونتاج أو توليف متقاطع ينقلنا إلى "حس' (اللقطة الثانية) الواقف بجوار سياج 
ويبدو أنه حدق فيها. التوليف المتقاطع على "حس" ينشئ سخرية درامية» ويطلع 
المتفر ج على معلومة جحديدة لأن البطلةء "فلورا" لا تعرف أن "جحس" يتبعها إلى الغابة. 
لذا» في اللقطة الثالثة» عندما يقطع "ريفشت" عاندا إلى "فلؤرا" الن ترغلت قي أعساق 
الغابة» بسعادة غير مد ركة للتهديد الذي ندرك تحسده» يزداد قلقنا على سعادقها. 
التوليف المتقاطع مرة ثانية على "جس" (اللقطة الرابعة)» مع ذلك يدد بعض القلق› 


حیث يبدو أن لدی "حس" أفکارًا أحری غير تعقب "فلورا" وأنه سيعود أدراجه. 
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اول لقطتين ل "حس" في هذا التسلسل توفران مثال آحر على حساسية 
"'حريفث" إزاء الإمكانية الرمزية للمكان أو الميزانسين السينمائي. قي اللقطتين نمة أدمية 
لتقاسم "حس" الكادر بالتساوي مع سياج مضلع من الشرائح يبرز إلى الخارج بشكل 
مائل في الحانب الأيسر من الشاشة. (انظر الصورة رقم ۲). في فيلم يبهجس بتهديد 
حرق الحدود بين السود والبيض» تبدو صورة كبيرة لسياج قي الكادر عندما يكون 
الرجحل الأسود على وشاك تعقب شابة بيضاء في غابة ليست عرضية. يظهر "حر" 
مترددًا عند السياج» كما لو أن السياج بعثل نوعًا من الأنا العليا الاجتماعية. يتردد» رغم 
ذلك» ينظر على مضض إلى الخلف بانحاه "فلورا" بينما يدو أنه يبتعد عن سعيه. نتيجة 
لذلك يبرز السؤال قي ذهن المتفرج: هل ستكون قيود "حس" الداخحلية كافية لإننائه عن 
تعقب "فلورا" قي جحتمع أضعفت فيه القيود مؤخرًا؟ أثبت "حريفث" بالفعل أن القيود 
الاحتماعية قوضتها السياسات للمتهورة لإعادة البناى "المبادئ الفاسدة نشرها دحلاء 
السياسة" 4 لما ذكره أحد العناوين في وقت سابق قي الفيلم» وكذلك قانون سنن 
حدیٹا يكفل للزنوج "زواج متساوي". هنا يعطينا "جريفث" جحرعة قوية من أيديو لو حيته 
(أن سياسات أصحاب إعادة البناء متهورة وخطيرة) عبر صورة تردد "حس" وهو واقف 
عند السياج - من دون حاجة إلى عنوان. 


صورة رقم ۲. في فيلم يهجحس بنذر تقويض للحدود بين السود والبيض» تبدو صورة 
السياج الكبيرة قى الكادر بينما يكون الرحل الأسود على وشك تعقب شابة بيضاء ليست عرضية. 


(مولد امة» .)۱۹۱۰٩‏ 


اللقطة الخامسة يقطع "حريفث" عائدًا إلى "فلورا"» ال وصلت إلى وحهتها: 
النبع حيث أا بصدد حلب الاء لأمها. هنا نرى "فلورا" في لقطة كاملة وهي تنحيٰ 
لتملا دلوها. اللقطة السادسة لقطة مقربة للدلو الممتلى .اء النبع. عندئذ يقطع "جحريفث' 
عائدًا إلى لقطة كاملة ل "فلورا" بينما تنهي مهمتها وتمسح يديها المبللتين في ثوما. كان 
من الممكن بسهولة أن ينقل "حريفث" نفس المعلومة السردية في لقطة واحدة» لكنه يختار 
تقديمها في ثلاث لقطات منفصلة مربوطة معا عن طريق قطعات متطابقة ج ر كات 
'فلورا'. 
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إنه لمن الممتع تأمل السبب الذي جحعل "جحريفث" يتحمل متاعب إدخحال أو حشر 
تفصيلة دلو "فلورا" الممتلى بالماء بدلا من تقدع الحدث في لقطة عامة. فيما يتعلق بجزء 
من الإحابة نحتاج فقط إلى أن نأحذ بعين الاعتبار تقنيات روائيي القرن التاسع عشر» 
مغل "تشارلز دیک" الذين استلهم "حريفث" تقنياقم الأدبية كثيرا في بناء أفلامه” '. 
اشتهر "دیک" بالاهتمام الذي ولاه لتقدم عاله الروائي بتفصيل دقيق) لتحسين 
الانطباع لدى القارئ بأنه حقيقَيًا. وبالتركيز على تفصيلة الدلو المتليء أيضًا 
يضفي "حريفث" واقعية أو مصداقية على عالمه الخيالي. كما أن اللقطة المقربة على الدلو 
تمنح الحدث تأكيدًا دراميّاء فجلب أو استخراج الماء من النبع كان هدف "فلورا"» وهو 
سبب رحلتها کډر الغابة. عن طریق التأكيد على ذا الحدث عبر لقطة مقر بة» سمح 
"حريفث" للمتفر ج بالتقاط أنفاسه» فمهمة "فلورا" قد أنحزت. ولم يحدث مشا شيء. 
وبإمكافا الآن العودة إلى البيت. 

لكن هناك قي اعتقادي» أثر آحر للقطة المقربة الي نفذها "جريفث" هنا. اللقطة 
القريبة للدلو وهو يغمر قي للماء تؤ كد على الصدى الرمزي للنبع. الينابيع» بمائها النققيء 
مرتبطة في الغالب بالعذارى» لكن في القصص الخيالية والأساطيرء ارتبطت الينابيع أيضًا 
بانتهاك العذارى. فيلم "عذراء النبع" ل "إنحمار برحمان". على سبيل الثالء مب على 
أسطورة هوجمت فيها فتاة صغيرة وهي في طريقها إلى كنيسة في عمق الغابة من حانب 
حوالین متشر دين يغتصبو ها ویقتلوها. وق الكان نفسه من الغابة حیٹث جر ی انتھا کھاء 
يظهر نبع بصورة إعجازية. بسبب الارتباطات النموذحية للينابيع بالعذارى وانتتهاكهن 
أيضاء أكدت لقطة "جحريفث" المقربة على نذر الشر والقلق الجحنسيين اللذين يغمران هذا 
)۰ 0( کت المخرج والمنظر السرفيي ”سير جي ایزنشتاین " متا متنا يزعم أن العديد مص تقنیات "حر یٹ" السينمائية. 


عا في ذلك اللقطات المقربة والتوليف المتقاطع. ها أحوها ثي أدب "تشارلز ديكز". انظر "دبكت جريفسث» 


رالسينما الوم" ل "إيزنشتاين" ني "الشكل السينماني". لحريرء وترجمة "حيي بيدا" (نيويورك: هار كورت براس 


وورلد الحدودد 47 ۱۹) ۱۹٩‏ = دد٣۲‏ 


التسلسل فعاد. وأضيضف إلى هذا التأثير» ذلك التصوير الأنثوي القدم عن طريق اللقطة 


المقربة - فتحة دائرية وسط أوراق نباتات كثيفة. 


في اللقطة الثامنة يقطع "حريفث" على نحو متقاطع من "فلورا" عائدًا إلى "حس'. 
يظهر "حس" الآن في نفس الموضع من الغابة حيث ظهرت "فلورا" ني اللقطة الأولى. 
يشير "جحريفث" هنا عبر التطابق اللكاني إلى أن "حس" لم يعد أدراحه. وإنه في أثشر 
"فلورا". ولأننا شاهدنا "حس" يصرف النظر عن ملاحقته ل 'فلورا" في اللقطة الرابعة» 
فإن هذه اللقطة تأي كصدمة» توضح إلى أي مدى كان "حريفث" بارعا في التلاععب 
بانفعالات الحمهور عبر الترتيب أو المونتاج الدقيق للقطاته. إنه يتلاعب بتوقعاتا: أولا 
مداعبتنا لنظن أن الخطر قد زال عن "فلورا"» فقط ليفاجئنا الآن ععلومة عن تجحاوز 
"جس" للسياج وأنه لا يزال قي أثرها. 

معرفتنا أن "حس" ماض في سعيه تحعل سلسلة اللقطات التالية (اللقطات من ١١‏ 
إلى ١٠١‏ الأكثر إثارة للفزع. بدلا من عودة "فلورا" إلى البيت مباشرة بعد ملفها الدلو 
بالماءء يشتت انتباهها سنجاب فوق إحدى الأشجار. ينقل "حريفث" تشتتها العميسق 
بالقطع من لقطات ل 'فلورا" وهي تحدق ين الشاشة إلى لقطات وجه نظر مقربة على 
السنحاب من وحهة نظر "فلورا". ورؤية السنجاب عحاطًا بلقطة قرحيةء أو دائرية» تعني 
أيضًا اننا نشاهده عبر عين "فلورا". ثم يقطع "حريفث" عائدا إلى لقطات رد فعل ل 
"فلورا" من زاوية عكسية» سرا إعجاكها وابتهاحها .مراقبة سنجاب الغابة. 

بالإضافة إلى إشعارنا بالقلق لانشغال "فلورا" الشديد بالسنجاب لدرحة أمُا 
ستؤحذ على حين غرة من حانب "حس" فإن القطع الذي نفذه "حريفث" بين 
السنجاب ولقطات رد فعل "فلورا" له وظائف سردية أحرى. واهتمام "فلورا" 


بالسنجاب كحيوان يوفر أدوات بصرية جلية للتصوير أو للوصف. فالحيوانات الصغيرة 
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مثل السناحب تنقل إحساسًا بالمسالمة» والعجزء والبراءة وهذه السمات تنسحب فورا 
على "فلورا" عن طريق التداعي. لو وصفها "حريفث" بدلا من ذلك كمغرمة بالنظر إلى 
عنكبوت يأكل ذبابة أو بالتقاء زوج من حيوان الخلد» سيكون الأثر محتلقا عامًا. احيرا 
وبصورة حاسمة إلى حد كبيرء القطع ذهابًا وإيابًا بين "فلورا" والسنجاب يطيل بشكل 
اصطناعي اللحظة الى تسبق النتيجة الرهيبة الى نخشاها جميعًاء عندما يكشضف "حي " 
عن وجحوده ل "فلورا". يشير نقاد الأدب إلى تقنية تأخحير الخاتمة هذه ب "الإبطاء". 
هناء الثلائة عشر لقطة المكونة هذا التسلسل المكرس لتفاعل "فلورا" مع السنجاب تتيح 
للتوتر أن ببئ» كنظير أو مقابل سينمائي للمداعبة الي تسبق الجحماع. 

التناوب الإيقاعي بين لقطات "فلورا" والسنجاب يتعطل فجأة عند اللقطة 
السادسة عشر» وهي تولیف متقاطع يظهر فيه "جحس"» کما لو خرچ من داحل کهف»› 
حيث الأعماق المظلمة للغابة. تملأ الأغصان للميتة المتشابكة الثلث العلوي من الكادر. 
حدق "حس" بعزم» على نحو متربص ومفترس» ما خلق انطباع بأته حيوان متوحش 
أكثر منه بإنسان. ججيء هذه اللقطة كصدمة ليس بسبب الظهور المفاجئ ل "حس" 
فحسب» بل لأن "ميزانسين" الفيلم تغير تمامًا أيضًاء فحن هذه اللحظة كنا ف غابة 
مشمسة عامرة بأوراق أشجار مورقة. لكن الآنء يظهر "جس" اطا بالظلال وتبروز 
عظميًا تربط "حس" على نحو ذهي بالموت. وقي حين أن تعبير وحه "حس" ايد (فهو 
لا يصدر رغوة من فمه أو يكز أو يصر بأسنانه مثل شرير المسرح)» فإن رمزية اللون 
الأبيض والأسود والمكان المفزع المتواجد فيه يخبرانا بكل ما نحتاج إلى معرفه عن طبيعته 
الشريرة. 
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اللقطة السابعة عشرء لقطة وحهة نظر» تكشف عن المدف المتوقع لتحديق 
"بحس" المقصود -"فلورا" الي تتأرحح ذهابًا وإيابًا على زند حشبي» ولا تزال مفتونة 
بالسنجاب. تتحرك الكاميرا الآن باتجاهها على نحو أقرب» مُرروزة إياها في لقطة 
متوسطةء نما ينقل انطباعًا بأن "حس" يتحرك نحوها. وعلى غرار لقطة السنجاب 
ال كذلك تظهر "فلورا" أيضًاء لكننا نعرف الآن أن المراقب ليست الطفلة اللطيفة 
الي كانت تحدق في خلوق الغابة الجميلء وإنما مطارد شرير يتفرس قي فقاة صغيرة 
حذابة. على نحو منذر مصيرهاء أظلمت الشاشة داحل الق نة الدائرية الحيطة بها. 
اللقطة الثامنة عشر لقطة وحهة نظر للسنحاب من منظور 'فلورا" تليها اللقطة التاسعة 
عشر» وهي لقطة رد فعل ل "فلورا" المستمرة في التأرحح فوق الزند الخشبي والتطلع 
إلى السنجاب قي ابتهاج بريء. اللقطة العشرون هي الأكثر شؤمًا في التسلسل. انتقلت 
الكاميرا إلى لقطة مقربة كبيرة ل "حس"» الذي ملا وحهه النصف الأيسر من الكادر 
بالضبطء وعن ينه الأفر ع الميكلية المتشابكة الميتة. (انظر صورة رقم ۳.). كان حريفث 
مرکا غ نحو بداهي أو حدسي أنه كلما كبرت الصورة على الشاشة» تزايدت حدة 
تأثيرها الانفعالي بشكل متناسب. عندما تكون شخصية ما مثيرة للتعاطف» ععكن للقطة 
مقربة أن تزيد من شعورنا بالحميمية وتعمّق تماهينا معها. وعندما تكون الشخصية غير 
مثيرة للتعاطف» فإن لقطة مقربة كبيرة يكون ها أثر عكسى» فتجعل الشخصية تمدو 


متوعدة وتطفلية لأا "في مواحهتنا". 
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صورة رقم ۳. كان ریف امد رکا على حو يدهي آو حدسي نة كلما كبرت الصورة على 
الشاشة» تزايدت حدة تأثيرها العاطفي بشکل متناسب (مولد أٌمة» .)٠١۹۱۰١‏ 


التأثير العميق الذي تولده اللقطة المقربة الكبيرة رقم عشرين يبرز ويعمق من أثر 
اللقطة الحادية والعشرين» الي تظهر فيها "فلورا"» كما قي اللقطة التاسعة عشر» في لقطة 
متوسطة من وحهة نظر "حس"» وهي تضحك وترسل قبلانما إلى السنجاب. (انظر صورة 
رقم .).٤‏ لو كنا إزاء مشاهدة هذه اللقطة في أي سياق آحر» سنجدها توحي بالبراءة والفرح. 
لكن لأننا نعرف أننا ننظر إلى "فلورا" من منظور "حس" فإن أفعالما تتخحذ مغزى جديد. فهي 
لا تبدو فحسب هشة للغاية لوعينا بأما مراقبة من حانب شخص ذي أهداف عدوانية ا 
بل إن حر كاتا في تطويح القبلات والتأرحح على الزند الخشبي تصبح ذات صبغة جنسية. 
(اقترح أحد الطلاب ذات مرة أن أرححة "فلورا" كانت تشبه نمارسة العادة السرية» وهي 
فكرة لم تكن لتخحطر له» في ظي» لو ظهرت هذه اللقطة في سياق آخر). عبر استخدام لقطة 
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وحهة النظر هناء يضع "جريفث" المتفر ج داحل ذاتية "حس" ويدعونا للمشاركة في إثارة 


صورة رقم .٤‏ لأننا نعرف أننا ننظر إلى "فلورا" عبر عيي "حس"» فإن أفعا لها تصبح ذات 
صبغة حنسية. (مولد أمة» .)٠۹۱١‏ 

هذه الإثارة المنحرفة هي بكل تأكيدء ما قد نخمنه» لأننا- كما يلاح ظ 
:کریستان میتز ' ف کتابه 'المؤشر لیا بحثه التحليلي النفسي المؤثر عن المتععة 
والإعجاب بالسينما ¬ جيعًا متلصصين عندما نذهب لمشاهدة الأفلام”" “. وسواء تضمن 
السيناريو السينمائي مشاهد حنسية واضحة أم ل آفإن جرا مهما من الإثارة والجاذبية 
ال لمعظم الأفلام السردية هو إيهامنا بأننا مراقبين خفيين ننعم النظر في حيوات وعوا م 


)۱۱١(‏ کریستیان میتز»› "المؤشر الخيالي: التحليل النفسي والسينما"“ ترجمة: سیلیا بریتون وآخحرون. (بلوجحتون: منشورات 
حامعة أندیاناء ۱۹۸۲). 
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حاصة. بمكننا أن نشاهد الشخصيات الفيلمية فى أكثر لحظاما حهميمية وخحصوصية كما 
يعن لناء بينما تظل هي غير مد ر كة أا مُراقبة. يمنحنا "حريفث" متعة مزدوحة بالتجسس 
على "حس" (المختباً في الظلام مثل مُشاهد الفيلم)» بينما يتجسس "حس" على "فلورا". 
ورعا يستطيع أن يفسّر مرتادًا للسينماء بينه وبين نفسه» على صلة حميمة بتلصص 
"بحسر"» تلك الحاذبية الإضافية» "مصدر الإثارة والمتعة" للقطات حط العين أو الرؤية 
الي نراها ل "فلورا" من منظور "حس". 


ف 


الفن والأيديولوجيا: التصوير العنصري في "مولد أمةً" 


قليلون من مرتادي السينما» يي ظيٰ» سيقرون علانية بصلة ما مع "حس". ق 
الحقيقة» كما أوضح تعليل اللقطات بأعلى» كل شيء يخص طريقة تصوير "حريفث" ل 
"جس" مانا بحعلنا ننکر اي صلة په . إعاءاته شبه الحيوانية والإيحاء الرمزي E‏ 
"الميزانسين" عله يبدو ٿ صورة شریر صرف وتعکس رؤية "ديکسون" العنصرية 

n ا‎ A ص‎ © OD , . ‘ کو‎ 

للأفروأمير كيين كأناس دون البشر”"'. على النقيض» يصور 'جحريفث شقيق فلورا 
"بن كاميرون" (الذي يحاول إنقاذ "فلورا" من "حس" لكنه يصل متأخرًا حدًا) وأتباعه 
من "المنظمة العنصرية السرية" (ك و كلو كس كلان) كقوى سامية من النقاء والطيبة. لي 
هاية الفيلم» ينقضون عليهم وهم يرتدون ملابس بيضاء لإنقاذ النساء الجنوبيات من 


الرنوج المسلحين الخطرين الذين حرى تصوير هدفهم أو غايتهم» مثل "جس ٠‏ على نحو 


(۱۲) في "فرد من العشورة" ل "ديكسون" عد أن "جس" مذنًا ععى الكلمة لاغتصايه. ليس أحت "بن كاميرون" 
وا حبيبته السابقة. الاغتصاب موصوف باللغة التالية: "قفزة نمر واحده وانغرزت المخالب السوداء للحيران لي 
الحلق الأبيض الناعم و كانت هي ساكنة" (توماس ديكسون» الابن» "فرد من العشيرة: رواية عاطفية تارنية عن 
الکو کل وکس کلان" (نوربون» مو.: دار صالون للنشر» .))٠١ ٤‏ اقتباس أيضًا من "إفيريت كارتر: التاريخ الثقالي 


المكتوب بالبرق: مغزى مولد أمة"» قي "نظرة مر کزة على مولد أمة"» فرید سیلفاء تحریر» ٠.٠١۹‏ 
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سافر حنسيًا. قى لقطات الذروة النهائية تي الفيلم» نشاهد التوليف المتقاطع بين صور 
المشاغبين السود وال "ك و كلو كس كلان"' المرتدين ملابس بيضاء ويسسيرون في 
تشكيلات منظمة. التناقض المتطرف الذي ينشئه "حريفث" بين طريقة تصوير الأبطال 
البيض والأشرار السود تبدو اليوم مثيرة للسخريةء إذ يعرض بشكل صارخ حدا 
للأيديولو حية العنصرية في صميم هذا الفيلم. لكن هذا المثال» بالإضافة إلى تسلسل 
اللقطات الي تصرّر "جس" کمفترس شرير ل "فلورا" أشبه بالحيوان» تخدم» مع ذلك 
كمثال واضح يبن إلى أي مدى بمكن لمخرج» عن طريق ترجيهه لأداء الممثل» واختيار 
الميزانسين' وكادرات اللقطات» وأغاط المونتاج» أن يعرض صورًا فوتوغرافية حيادية 
ظاهريا تحمل بعمق أوهامًا ثقافية وسيكولو جية. 

كان هناك الكثر من الجدل النقدي الخاص .عدى العنصرية الي كان عليها 
'حريفث" في "مولد أمة" وإلى أي درجة كان هذا جرد انعكاس لعتقدات "ديكسون". 
لكن إلقاء اللوم المتعلق بالاعتراضات العنصرية على أي من الرجلين يتجاهل العنصرية 
التي كانت المنتشرة في الجحتمع الأمريكي عام .٠۹٠١‏ ظهر الفيلم أثناء ح ركة رجحعية ضد 
التقدم نحو المساواة العرقية قي هذا البلد. وكانت قوانين 'حيم كراو" لاضطهاد الزنوج 
ق امت دیا قي الحنوب» ولأول مرة قي التاريخ» كان موظفو الحكومة البيض والسود 
معزولين عنصريا تحت إدارة "رودرو ويلسون". كما يلاحظ المؤرخ السينمائي "راسيل 
ميريت' في كلتا الروايتين اللتون تأسس عليهما فيلم "مولد أمة"» أن "ديكسون" "ركب 
ظهر المخاوف الحالية الي أفرختها الهجرة الكبيرة للزنوج الجنوبيين إلى المدن الشماليةت 
وموحات المهاحرين المتدفقة من شرقي أوروباء والشعبية الدائمة الثابتة للنظريات 
الاجتماعية المثيرة للمخاوف مولد أمة"» الذي حقق نحاحًا ضخمًا فى شباك 
التذاکرء م یکن مكنا أن يصير فيلمًا شهيرًا ويحقتق شعبية كبيرة كاليّ حققها أبدًا إلا إذا 


mM (MF) 


(۱۳) راسیل میریت› "دی كسرن» و حريفث. والأسطورة ابحنوبية: تحليل قاي لمولد أمة"» صحيفة السینما ٠١‏ (خحريف 


۲ ۹ کد 
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أب مشاعر أفراد قي بحتمع يهيمن عليه البيض احتشدوا لمشاهدته» كانوا في تعطش 
شديد لقبول تصوير أو أفلمة "حريفث" للتاريخ على أنه "حقيقة". 

يبدو أن "وودرو ويلسون" أيضًاء و كان وقتها رئيسًا للولايات التحدة وقبل ذلك 
عام سياسي ومۇرخ› قبل رواية "حريغث" المتحيزة ل "إعادة البناء" على أما حقيقة. 
بعد مشاهدة الفيلم في عرض حاص بالبيت الأبيض رتبه "توماس ديكسون'» وصديق 
حامعي قم ل "ويلسون"» صرخ "ويلسون" وفقا لما نقل قائلا: "إنه مثل كتابة التاريخ 
بالبرق. وأسفي الوحيد أنه كله حقيقيًا للغاية"'. فيما بعدء أنكر البيت الأبيض أنه 
أحاز الفيلم» لكن معظم المؤرخين يقرون بأن رد فعل "ويلسون" تحاه الفيلم عندما 
شاهده لأول مرة كان التعبير i RRA‏ 

يجب علينا أن نتذكر أيضًا أن "جريفث" الذي ولد في الحنوب بعد عشر سنوات 
فقط من الحرب الأهلية» كان ابًا لعقيد كونفدرالي. ومن ثم» بلغ وقد اندمج عجموعة 
م الفروض والمعتقدات الثقافية الي يسميها المؤرخ "إفيريت كارتر"» "وهم الزارعة . 
يزعم "كارتر" أن وهم الزراعة "مبي أصلا على الإبعان بعصر ذهي لحنوب ما قبل 
الحرب» عصر وفر فيه الإصلاح الرراعي الإقطاعي الحياة الكربمة الرفهة للمالك 
الأر ستقراطي» الثري» المترف» العطوف» والعبد المخلص» السعيدى المطيع"". هذه 
الحديقة الأسطورية للحضارة (مثلتها على نحو مصغر» في "مولد أمة"» مزرعة الدكتور 


كاميرون البسيطة)» تم تدميرها في الحرب الأهلية من جانب شال حاسد ومنتقم 


.۲۷۰ اقتباس» من أماکن متفرفةء نی "ریتشارد سکیکل؛ "حریفث"‎ )١٤( 
لیس مدهشًا أن "ويلسون" رأى "مولد أمة" كانعكاس للحقيقة التاريغية» على اعتبار أن "جحريفث" اقتبس مباشرة‎ )۱١( 
عدة لو حات أو بطاقات داحال فیلم "مولد م" م کتاب "وبلسون": "تاریخ الشعب الأمريكي".‎ 


٠١١ إفیریت كارترء "التاريخ الثقاقي مکتوب بالبرق"‎ )١٦( 
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و كاذب افتراضيًا عاقب وأذل الجنوب .نح العبيد السابقين سلطة سياسية. اس تنبط 
' كارتر" إصرار وهم الزراعة على فهم الرجحل الأسودء وبصفة خحاصة الخلاسي» كذئب 
بشري مفترس للنساء البيض» وهي تيمة تسري بصورة مفرطة وال "مولد أمة" 
كعنصر أساسي أو جزء لا يتجزأً من أساطير وهم الزراعة"". ق الواقع» المفترسون 
الحقيقيون كانوا الرجال البيض بسلطتهم الممارسة على العبيد من النساء. وعن طريق 
إسقاط* نشاطهم الحنسي المخالف للقانون على الرحال السود الذين بإمكافُم عندئذ 
أن بعقتوهم» ويسبوهم» ويعاقبوهم ويفلتوا من العقاب» يستطيع الرجال البيض أن يحموا 
وهم ام أنقيای ومطيعون للقانون» وكابحون لحماح أنفسهم. ومن العجيب في هذا 
الشأن» أن "حس" و"سيلاس لينش"» الرحلين الخارقين للقانون اللذين يشتهيان النساء 
البيض» قام هما مثلان أبيضان يضعان وجهين أسودين بطريقة غير مقنعة. تحت الطبقة 
الخارجحية السوداء ووراء النظرة البادية للشريرين الرئيسيين قي الفيلم» كان هناك رحلين 
أبيضین"'. 


أ 


(۱۷) إفیریت کارتر "التاریخ الثقانی مکتوب بالیرق" ۱۳۸ = ۱۳۹. 

(۱۸) مصطلح "إسقاط" مستمد من حطاب التحليل النفسي. وهو يشير إلى العملية السيكولوحية الي ينكر فيها الأفراد 
الحوانب المرعجة حول أنفسهم (الحسد الرغبات العدوانية» الرغبات اطحنسية الفاسدة) وبتخيلون أن هذه الرغبات 
ټعيءَ من الآ حرين. 

(۱۹) یلاحظ "مایکل روجون" في "السيف أصبح رؤية وامضة: دي. دبليو. حريفث مولد أمة"» "تصورات" ٩‏ زشتاء 
5 أن الكثير من المغيرين السود المسلحين في "مولد أمة" قام بأدوارهم رجال من البيض يضعون وحوا 
سوداء» ولي شیر من الأحيان كان هولاء هم أنفسهم الكومبارس الذين ارتدوا أيضًا وشاحات بيضاء ولهبوا أدوار 
الكو كلو كس كلان. هذه التفصيلة الإنتاحية» يزعم "روحين": تكشف عن قرابة أو علاقة وة بين الغ صبين 
والتتقمين. يكنب: "وضوح الوجوه السوداءء التي فلشت في التنكر» قشف عن أن أعضاء الکو كلو كس لان 
كانوا يطاردون هوياتمم السلبية» و حوههم المعكوسة" .)۸١(‏ 
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دراسة تقنيات "حريفث" الرائدة في "مولد أمة" توضح إنحازه قي صياغة أو تطويع 
الوسيط السينمائي أداة لتحويل الفانتازيا المشحونة أيديولوحيًا ونفسيًا إلى حيالات درامية 
بدت حقيقية. بصو رة مذهلة. فال جميع» بالطبع» لم يؤمنوا بحقيقة المزاعم الي للفيلم. أعلن 
تقرير "إن إيه إيه سي بي" السنوي في سنة عرض الفيلم أن "كل حيلة تخص فن حديد 
رائع حرى توظيفها في حاولة لا تنكر لتصوير الزنوج في أسوأً صورة ممكنة" ". أشعل 
"مولد أمة" الشغب رالاحتجاحات ضد تصويراته العنصرية في مدن كثيرة ورفض 
التر حيص بعرض الفيلم في "كونيتيكت» وإلينوي» وكانساس» وماساتشوستس» 
ومينسوتاء ونيو حيرسي» وويسكونسن» وأوهايو"'". في نفس الوقت» النجاح الضخم 
الذي حققه الفيلم ي شباك التذاكر عام ٠۹٠١‏ والقناعة الي عضدها وساندها 
كثيرون» ومن ضمنهم رئيس الولايات المتحدة أن فيلم "حريفث" قدَم ترجمة حقيقية 
وموضوعية ل "إعادة البناء"» حدمت كتحذير مبكر للمتفرحين. لا ينبغي أن تشفق قي 
السينما أبدًا كانعكاس صريح وشفاف للأحداث في العام الخارحي وجب أن نسشك 
بصفة خحاصة في فكرة أن السينما بعكن أن تعيد تقلع الماضي .عوضوعية. "مولد أمة" 
بوضوح ليس هو التاريخ وإنما وهم قاي كتب بالبرق» برق لغة سينمائية قوية عبر عنها 
أستاذها الأول. ۰ 


(۲۰) توماس آر. كريس "ردود أفعال الزنوج إزاء السينماء مولد أمة"» في كتاب "نظرة مركز على مولد أمة". فريد 
سیلفا: تحریر ۱١۳‏ 


(۲۱) بیتر نويل "الزښحي تي مولد أمة" تي "نظرة م رکز على مولد أمة"» فرید سیلفاء تعریر. ۱۳۰ = ۱۳١‏ 
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۲- فن الموتاج 
المدرعة بوتمكين' ل "سبرجي ايزنشتاين. 


ق عام ۱۹۲۵ بعد عشر سنوات من تدشين "مولد أمة" لتقنيات "حريفث" 
السردية القوية الموترة بحر فیلم المخحرج الروسى سيرجي ایزنشتاین"» "المدرعة بو تمکین" 
الألمانية البارزة» "بيرلينر تيدجحبلات"» "إنه واقع. لقد أبدع إيزنشتاين الفيلم الأكثر قوة 
وفنية ني العام كله" "". ولا يزال الفيلم خحظى بتأييد حن اليوم: فهو موحود ضمن جميع 
الناهج التمهيدية تقريبا في تاريخ وجاليات السينما. المثير للدهشةء ثناء الناقد الألمان 
على فیلم "بوتمکین" لکونه واقعيًا على نحو عمیق ( "هذا لیس فیلمًا ¬ نه واقع") وق 
نفس الوقت لكونه فيا بقوة. الفيلم الذي يروي حادئة تاريخية في مدينة "أوديسا" عام 
٠‏ صور ي الأصل أناسًا من أهل "أدويسا" رفي مقابل الممئلين الحترفين) وتم 
تصويره قي المكان الحقيقي. هذان العاملان يفسران جزئيا الأثر الواقعي للفيلم. لكن في 
الجانب المقابلء جحد أن براعة تقنيات "إيزنشتاين'» بصفة خحاصة مونتاج لقطاته» هي الي 
تعطي الحدث المصور مثل هذا الإحساس المدرك للواقع. "إيزنشتاين" الذي كان منظرًا 
إضافة إلى كونه مخرجحا» سبر بصورة كلية مبادئ حديدة لفن السينما الذي أحذ شكلا 
متجاورًا جدا لتقاليد الواقعية الى كان ل "حريفث" قصب السبق فيها. النتيجة» وهى 


A“ (10۲ اقتباس من ”ماري سیتون" "يرجي مء یرنشتاین " (نيويورك: ایه. ایه. ون‎ (TY) 
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مدعاة للسخرية» أنه على الرغم من الأسلوب الفيْ الذي أضفاه "بوتمكين" على الواقع» 
فإنه ليس هناك فيلم مغله أبدا حرى التعامل معه على نحو شديد "الواقعية". 

ولأن أسلوب "إيزنشتاين" السينمائي المبتكر كان مارا إلى حد كبير بالتيارات 
الثقافية ال ظهرت بعد الثورة الروسية عام ١۱۹١1۷‏ فسأبداً بخلفية عن حياة "إيزنشتاي" 
وأثر الثورة الروسية على أفكاره فيما يتصل بالشكل السينمائي. ولد "إيزنشتاين" عام 
۸ في "ريجا"» ب 'لاتفيا"» لعائلة روسية غنية تنتمي إلى الطبقة الوسطى"". كان 
والده مهندسًا مدتيًا. على الرغم من إعجاب ابنه واستعداده للفنون» حاصة الرسم فقد 
اص والد "إيزنشتاين" على التحاق ابنه ب "معهد الهندسة المدنية" لدراسة الهندسة وفن 
ع ا ا و ا غار و اترا لرل ع در ا 
"سان بطرسبر ج" كان العام كله يتغير من حوله. فالاضطرابات المتزايدة من حانب 
الشعب الروسي أجحبرت "القيصر نيكولا" على التنحي عن العرش في الخامس عشر مسن 
مارس» .۱۹١۱۷‏ وقد تشكلت الحكومة المؤقتة ل "كيرينسكي"» لكن سرعان ما حرت 
الإطاحة بجا من حانب البلاشفة» الحزب الاشتراكي الثوري برئاسة "لينين". ف عام 
١۸‏ عندما اندلعت الحرب الأهليةء تحند "إيزنشتاين" في الجيش الأحمر ولم يعد أبدًا 
لدراسته للهندسة. (انضم والده إلى الروس البيض المضادين للثورة). ومن ثم فإن الورة 
الروسية حررت روسيا من القياصرة فحسب بل وحررت "إيزنشتاين" أيضًا من الهندسة 
ونفوذ والده. "لولا الثورة"» كتب إيزنشتاين» "لما كنت انفصلت أبدا عن التقلييد 
الموروث من الأب إلى الابن ليصبح مهندسًا. البذرة كانت موحودة» لكن الثورة فط 

هي الي منحتيٰ... الحرية املك زمام مصيري". 


(۲۳) من أحل خلفية عن "إيزنشتاين" اعتمدت على سيرة "يون بارنا": "إيزنشتاين": تر حهة: لايز هانتر (بلومنجحتون: 
مطبو عات جامعة إندیاناء ۱۹۷۳). 


.۳١ افتباس من "بارنا". "إیرنشتاین".‎ )۲٤( 


فور انضمامه إلى الجيش الأحمرء عمل "إيزنشتاين" في البداية كمهندس» لكنه نقل 
في النهاية إلى وحدة مسرحية» حيث صمم بوسترات الدعاية وأحرج أعمالا للهواة ي 
الجبهة للمساعدة قي الحفاظ على ارتفاع الروح المعنوية للجيش الأحمر. في حريف عام 
٠‏ جرد فوز الجيش الأحمر بالحرب الأهلية وتعزيز سلطة البلاشفة» وصل 
"إيزنشتاين" إلى موسكو وانضم إلى الطليعيين "البرولتكلت" أو مسرح العمال» كمصمم 
مناظر وبدأً مهنته قي جحال الفنون» ني المسرح أولا ثم قي السينما بعد ذلك. 


تأثير الثورة الروسية على فن السينما السوفيتي 


على الرغم من النقص الشديد في الطعام والمأوى والمالء فإن فترة ما بعد الحرب 
في العشرينيات كانت فنرة نشاط إبداعي مكثف في الاتحاد السوفييٍ الجديد. وأدت 
الثورة الاضي» و کان الفنانون يبحثول عن وسائل جحديدة حذريا للتعمبير الإبداعي. 
الابتكارات الي جلبها "إيزنشتاين" إلى الفن السينمائي كانت إلى حد كبير حدًا نتا حا 
لكونه فناًا مارس فنه في الأيام الأول المثالية اللحاحة من الثورة» عندما شجع الاتحاد 
السوفيي» لفترة قصيرة» فنانيه على إبداع أشكال فنية حديدة وحيوية وأصيلة لخدمة 
الجتمع الدید. 

= 

أعلن "لينين" أن السينما هي الأكثر تارا بين يع الفنون. السينماء في اعتقادى 
ينبغى أن تقوم ما هو أكثر من الترفيه: لغة الصورة القوية للوسيط الحديد يمكن أن تعلم 
الجحماهير الأمية التاريخ والنظرية الاشتراكية. وبالإمكان استخدام الأفلام» علاوة على 
ذلك» أو توظفها تد لتشکيٍ وصياغة وتأكيد قيم الشعب حن : تنجح النورة الب لبلشفية 
وتزدهر. قي السابع والعشرين من أغسطس» عام ۱۹١۹‏ أمَم "لينين" صناعة السينماء 
وأنشاً ورشًا سينمائية تابعة للدولة لتتولى تدريس فن السينما على أسس نظرية ومنهجية. 
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كان الهدف من هذه الورش تحديد أفضل الطرق لتطويع الوسيط السينمائي كأداة قوية 
للتو جيه والدعاية. 

عندما بدءوا دراسة السينما بطريقة منهجية في هذه الورش» كان الرواد 
السينمائيين السوفيت متأترين بشدة بالمؤثرات الانفعالية الي ولدما تقنيات "دي. دبليو. 
جحريفث" السردية = استخدامه للقطة المقربة» وحركاته المبقكرة للكاميراء رالطريقة الت 
يغيّر با زوايا الكاميرا. كانوا سعداء بصفة خاصة بتوليفه المتقاطع وإيقاعاته المونتاحية. 
وقد تأثر الرواد السوفيت إلى حد بير بفيلم "التعصب" )۱۹١۹(‏ ل "جحريفث" وهو 
الفيلم التالي الذي نفذه بعد "مولد أمة". "كل ما هو حيد في السينما السوفيتية"» أقر 
"إيزنشتاين" فيما بعدء "له أصوله في فيلم "التعصب"” ". تأسيسًا على إنحاز "حريفث" 
حاول المخرجحون السوفيت تدشين وترسيخ مبادئ عامة حول فن السينما كن هم 
تطبيقها على مشروعاتمم من أجل إبداع دعاية سياسية قوية تعمل على إمتاع الجماهر 
والترفيه عنهم» وإهامهم» وتعليمهم. 

كانت الورشة الأكثر تأْيرًا بين مدراس السينما الحكومية ورشة "ليف 
کولیشوف". أحری "کولیشوف" تحارب بدت تثبت أن فن السينما لا يبدأ عندما يصور 
الصور دا (أي» يقوم بتأطير الصورة) بل عندما تتخذ أو تكتسب اللقطات الفردية 
معاني حديدة بترتيبها مونتاحيًا. زعمت بعربة "كوليشوف" الشهيرة» على سبيل المخال» 
إبات أن المونتاج أو ترتيب اللقطات هو الذي خخلق المع قي ذهن المتفر ج» معن يفوق 
ويتجاوز المع الذي تحتوي عليه أو تتضمنه كل لقطة فردية. في تلك التجربة» نرى لقطة 
مقربة لمعبود النساء في السينما قبل الثورة "موسجخين" تتم مقابلتها تباعا بلقطات لطبق 
حساء على المائدة ونعش به امرأة ميتة» وفتاة صغيرة تلعب بدب صغير. ا لما ذکره 


YE »" اقتباس من "بارنا ¢ إیرنشتاي‎ )۲١( 
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"ني . آي. بودوفكين"» المخر ج السوفيي الذي حضر ورشة عمل "كوليشوف" 'عندما 
عرضنا امحموعات أو التكوينات الثلاثة على جمهور لم يكن على علم جقيقة الأمر كانت 
النتيجة رائعة. أي الجمهور على أداء الفنان. فأشاروا إلى مزاجه المهموم حدا إزاء الحساء 
تروك وأن مشاعرهم تأثرت لزنه العميق عندما تطلع إلى المرأة الميتةء وأبدوا إعجاكم 
بالابتسامة النفيفة السعيدة الي رمق ها الفتاة وهي تلعب. لكننا نعرف أن الوحه قي كل 


حالة من الحالات الثلاث كان هو ذاته IE‏ 


ستنتج "كوليشوف" من هذه التجربة وتحارب أحرى مشاهة أن "أداء المشل 
يصل إلى المشاهد وفقا لما يفرضه المونتير بالضبط لأن المتفر ج نفسه يكمل اللقطات 
المتصلة ويرى فيها ما اقترح عليه عن طريق المونتاج""". تحارب "كوليشوف" ومشال 
"حريفث" القوي الخاص بتقابل اللقطات أوحى للمخرحين والمنظرين السوفيت أن 
المونتاج هو أساس فن السينما. وأطلقوا على عملية الترتيب الإبداعية للقطات لفظ 
"المونتاج'“ لتمييزه عن عملية التوليف البسيطة أو ببساطة وصل اللقطات معا لتحقيق 
التواصل السردي. على الرغم من أن قلة من المخرجين سيقبلون اليوم افتراض أن المونتاج 
يعتبر کل شيء في فن صناعة الأفلام» فإن إعجاب الملحرجين السوفيت بالتأثيرات 
اللتحققة عبر المونتاج كان مصدر إهام هم لإبداع أعمال فتحت قنوات جديدة للتعبير في 
ف اننبا 


مثل "بودوفكین"» بضر "إيزنشتاي. " ورشة ا "کولیشوف" نق در فیها 
لثلاثة أشهر عام ۱۹۲۳ لكنه لم يطبق مبادئ المونتاج على السينما بل على المسرح 
بالأساس. كانت أفكار "إيزنشتاين" الثورية في المسرح مصدر إلمام للكثير من ابتكاراته 
)۲١(‏ في. آي. بودوفكين "نقنية السينما والتمثيل". تحرير وترجمة: "إيفور مونتاحو" (نيويورك: حروف للئشر؛ ۱۹39۸ ۱١۸‏ . 
(۲۷) استشهاد من "حيي ليبدا" في "السينما: تاريخ السينما الروسية والسوفيتية" (نيويورك: كتب كولير»ء ٠)131٠١‏ 
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ئ 
ی 


في فن السينما. كان مسرح "البرولتكلت" حيث عمل "إيزنشتاين" بعد فماية الحرب 
الأهلية مكرسًا للارتقاء بالثقافة بين العمال وتشجيعهم فيا على التعبير الذاتي. لكن» 
كما ذكرت آنفاء غيرت الثورة على نحو متطرف موقف المع الزوسى تجاه الفن, كان 
المبدأً أو القاعدة الأساسية لمسرح "البرولتكلت" أن الثقافة البرحوازية بجحب إجبارها أو 
دفعها بالقوة لتفسح امحال لثقافة حديدة» بروليتارية صرفة. م يكن غرض الفن في ل 
النظام الثوري الحديد توفير متعة فكرية أو جالية لقلة متميزة» بل تعليم العمال وتعزيز 
تفانيهم وإخحلاصهم للقيم الاشتراكية. كانت وظيفة الفن ينظر إليها أيضًا كمنشط 
كقوة تشحن الشعب بتأثيرات نفسية خحارقة ضرورية من أحل العمل الشاق لبناء بجتمع 
اشتراکي. 

في هذا السياق» نحد أن المسرح التقليدي الواقعي (مسرح "تشيخوف" و"إبسن') 
الذي خلق إيهامًا بأن امتفرج كان يشاهد شريحة من الواقع الفعلي بإزالة الجدار الرابع» 
م ينجح. المسرح الواقعي» كما حرى الاعتقادء كان يشجع المتفرحين على أن يصيروا 
منهمکین بشدة على نحو بديل قي الحدث الخيالي» وهي معالحة» ظن اما تستزف طاقاقم 
الثورية. "إيزنشتاين"» الذي تربى على (وأحب) المسرح التقليدي» أدرك سريعًا أنه م يعد 
ملائمًا أو مناسبًا للمجتمع الحديد. "أي آلية شيطانية تكمن خفية في هذا الففن الذي 
أحدمه وأؤیده!" کتب» "إنه ليس جرد غش ونصب. إنه سم ¬ سم زعاف» وخيف. 
لأنه» إذا أمكنك أن تعظى بالاستمتاع عبر الوهم» فمن الذي سيبذل جحهودًا بعد الآن 
ليجد قي التجارب الحقيقية ما بعكن أن يحصل عليه دون أن يققوم من مقعده لي 
السرح؟"".متأثرًا إل حد كبير بالمخرج المسرح الطليمى الشهير "فيسفولود ميرهولد"» 
طوّر "إيزنشتاين" بحماس طرقا مسرحية أصيلة لنقل الموضوعات الثورية. مث عن 
(۲۸) استشهاد من "بارنا" "ایز نشتاین" .٥۳‏ 


ی 
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وسائل للتأثير البالغ على الحمهور بشكل محتلف عن ذلك الذي تأثروا به في السرح التقليدي» أي 
ليس عبر الانغماس الوهمي في عام مسرحي واقعي يتم إيصال المع والانفعال فيه عبر 
الكلمة بالأساس. اعتقد "إبزنشتاين" أن المسرح يجب يؤسس أو يبن على ما أماه 
"مونتاج المحذب"» الذي سيعيد المسرح إلى حذوره الأولى حيث استعراضات المنوعات 
أو عروض السيرك الترفيهيتين. تصور "إيزنشتاين" مسرحا سياسيا بمكن للمتفر جين فيه 
أن يستمتعوا ويسعدوا بروائع السيرك والمنوعات الجحذابة» بينماء في نفس الوقت» يتم 
تعليمهم رؤى وقيم سياسية صحيحة عبر هجاء سياسي مبي بعناية ودفة. 

م تعرض أعمال "إيزنشتاين" المسرحية على خحشبة مسرح تقليدي وإما لي 
منطقة تشبه حلبة السيرك» ومعظم الممثلين كانوا يضعون أقنعة. بينما كان يؤدي 
الممثلون هجاء سياسيًاء كانت تقدم عروض أكروبات. في أحد أعمال "إيرنشتاين" 

ل "أستروفسكي" بعنوان "حي الحكيم يتعثر" إحد في إحد اللحظات ممثلا يغادر 
الكان فوق حبل متد فوق رأس الجمهور. قبعات تنفجر تحت مقاعد المتفرجين. 
بقدر المرحلة أو الفوضى الي بدا عليها كل شيء» كانت هناك طريقة أو نظام 
للجنون أو الطيش. كانت القبعات تبقي الكل متيقظا ومنتبهًا. الألعاب البلهوانية 
أو الأكروبات وعروض السيرك أمتعت الجماهير وعكست وزادت ممن قوة 
انات انار ار م جات الا ك ا تان اة او 
إشارة تمتد وتتحول إلى رياضة بدنية» غضب شديد (لممثل) يتم التعبير عنه بشقلبة 
(يؤديها لاعب أكروبات)» إعلاء الشأن أو التعظيم والتفخيم يعبر عنه بقفزة 
أكروباتية دائرية حطيرة على نحو مهلك... غرابة هذا الأسلوب سمحت بوثبات أو 
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نقلات من ضرب من أنواع التعبير إلى آخحر» بالإضافة إلى التداحل غير المتوقع ن 
)1 

وسيلي التعبير 8 

تحاهل "إيزنشتاين" الشكل التقليدي لمسرح القرن التاسع عشر الواقعي من أجل 
مسر ح قائم على الجحذب - مشاهد استعراضية ومناظر = يجذب فيه انتباه الجمهور 
الآحر فيؤ كده. كما سنری» سیستغل "إیزنشتاین" إلى حد كبير حدا أساليب مونتاج 
الحذب الخاصة به عندما ينتقل بعد المسرح إلى السينما. وتأثير تحاربه المسرحية واضح في 
فیلمه الأكثر شهرة ونجاحاء "المدرعة بو تمکین"» خحاصة ق اسلوب تنفيذ التسلسل الشهير 
الذي يتعرض فيه مواطنوا "الأوديسا" للقتل على سلا م "الأوديسا". 

'المدرعة بوتمكين" فيلم "إيزنشتاين" الثاني تم تكليفه به من حانب حكومة 
الاتحاد السوفيي للاحتفال بالذکری السنوية العشرين للثورات قي رو سیا عام ۹۰٥‏ 
عام إضرابات عامة ومظاهرات ضد حكومة "القيصر نيكولا الثانن". انتقمت الحكومة 
بقتل مات المتظاهرين» لكن الروح الثورية م تقمع كلا أَبدًا. اضطراب عام ۹٠٥‏ 
وكان من ضمنه الاستيلاء على السفينة الحربية "بوتمكين" في ميناء "الأوديسا" عن طريق 
اجنود الثوريين» فهم من حانب "البلاشفة" كبشارة على ثورتمم الي قاموا مها عام 
۷~ 

کان "إیزنشتاین" قد خحطط أصلا لتنفيذ عمل تذكاري ضخم من ثانية أجزاء 


يأسر فيه كافة مظاهر ثورات عام ١٠۹٠ء‏ من "الحرب الروسية - اليابانية" إلى الثورات 


(۲۹) "سرحي إیزنشتاين" "الشكل الفيلمي: مقالات في نظرية السينما" لحرير وترجمة: جيي لييدا (نيوبورك: 


هار کورت» براس وورلده ۱۹4٩‏ ۷ > ۸. 
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الضلحة ق رسكو ف الشيتازيو:الأصلى» اثنتان وأربعون لقطة فقط ت التخطيط ها 
لتغطي تمرد "بوتمکین" بعيدا عن شاط "الأوديسا". لكن عندما شاهد "إيزنشتاين' 
محموعة الدرحات البيضاء الباهرة للسلم الرحامي المفضي إلى ميناء "الأودي سا" رأى 
مانا متشا ليصرر فيه مذعحة المواطنين العرّل الذين ساندوا التمرد» رغم أن هذا 
الحدث لم يقع تي الحقيقة ابد . أعاد "إيزنشتاين" تصوره للفيلم برمته. وركز الآن 
على حدث نوري واحد فحسب من الثورات العديدة لعام + . ٠۹‏ - ترد البحارة على 
مجن البارحة "بوتمكين". هذا الحادث الوحيد» الذي يصل إلى ذروته .عذجحة دموية متخيلة 
على سلا لم "الأوديسا“ يلحص الظلم العتيتق الذي تعرُض له الشعب الروسي من حانب 


النظام القصيري الفاسد ويعبر دراميا عن ضرورة الثورة. 


تحلیل تسلسل: '"'سلالم الأدويسا" في "المدرعة بوتمكين" 


في تسلسل "سلا م الأوديسا" تحمع حشد من المواطنين اللسالمين على السلا م 
المؤدية لميناء "الأوديسا" للاحتفال بانتصار البحارة الثوريين على ضباط القيصر على متن 
"بوتمكين". ويلوحون الآن بالرايات الحمراء للورة من الشاطئ. فحأة» ممن مكان 
محهول» ظهرت صفوف الجحنود الحكوميين أعلى السلا وبدأت تطلق النار على 
الحشد. الحدث الخاص هذا المشهد عفرده حذاب أو استعراضي. أدرك المخرجحون دائماء 
أن الصور العنيفة تتمتع بجذب لا يقاوم بالنسبة للمتفر حين»› وهذا السبب تحديدا نيد 
الناس صعوبة في عدم النظر إلى كارثة عندما يقودون على طريق سريع. لكن اخحتيار 


)۳٠(‏ وفقًا ل "إيزنشتاين". أنه اعتمد على المذابح الأحرى الي حدلت بالفعل أثناء ثور: عام ۱۹٠١‏ من أحلل تصويره 


لمذنحة "سلام الأوديسا" (بارناء "إيزنشتاين"ء ۹۸). 


"إيزنشتاين" لإحراج مذجحة على سلا لم "الأوديسا" إلى حانب تقنياته الثورية في امونتا» 

فکرة "إيزنشتاين" المتمثلة في إحراج مذجحة على سلام "الأوديسا" كانت ملهمة 
حقا. أن تکون عالقا وسط خط النار أمر سيئ تامًا» شيء كالكوابيس» فآخر مكان 
يرغب المرء أن يتواحد فيه» لو كان هذا سيحدث ق الواقع» أن يكون على بحموعة 
سلا م طويلة. السلا لم دائمًا تحت أي ظرف من الظروف مكان خحطرء لأفها تددن 
بفقدان توازننا. العديد من الأحداث في بداية تسلسل "سلالم الأوديسا" تتضمن صورًا 
لأناس يفقدون توزام يتعثرون ويسقطون بينما حاولون في يأس المرب من إطلاق 
النار. حي أن "إیزنشتاي " ربط کامیرا ال لاعب أكروبات وجعله يقوم بشقلبة ق اهواء 
إلى اية السلا م. 

یکثف "یز نشتايں " من رعب المتفر ج (وإعجابه) أثناء مشاهدته لهذا المشهد 
الاستعراضي عن طريق التر كيز الشديد على الناس الذين يواحهون صعوبة جمة قي اهرب 
من الخطر على السلام. من تم اول شخص نراه يهرب هو رحل من دون ساقن. 
نشاهده وهو يدفع نفسه بياس إلى فاية السلا م معتمدا على ذراعيه فقط. بعد ذلك 
بقليل» يظهر رجحل بساق واحدة على عكازين» يغالب درحات السلم بصعوبة تفوق 
صعوبة الرحل المقطوع الساقين. ق تتابع سریع» جحتوي على لقطات عامة هنا وهناك 
خحشود من الناس يهر بون بصورة جماعية» نری امراه معها طفل مريض» و حموعة من 
الرجحال والنساء العجائزء وء قرب فاية التسلسل» وعلى نحو مثير للتعاطف والشفقة إلى 
حد کبیر دون الباقین» أم صغيرة وجحدت نفسها بطريقة ما على السلا لم إزاء طفل في 
عربة أطفال بعيدة عن متناو ها. إا عالقة بصورة مخفية بين الحنود القتلة في قمة اللدرج 
وجحموعة السلا م اللافائية قي الأسفل. 

#جبرنا "إيزنشتاين" على أن نواصل المشاهد في صدمة وإعجاب بينما تصيب 
الأقدار الفظيعة مواطي "الأوديسا". الطفل المريض الذي يصيبه الحنود ويسقط يتمدد 
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جسده على السلام. والدته» نظرًا لذعرها الخاص لا تلحظ ذلك في البداية وتواصل 
الجري. ثم تدرك فجأة أن ابنها سقط في الخلف» فتصعد السلا م ثانية لتعثر عليه. تشاهد 
ف فرار المواطنين وهم يدوسون جحسده. تلتقط جحسد طفلها اللصاب على لحو يبعث 
على اليأس» لكن. بدلا من أن قمرب» تواصل صعود السلا لمواجهة الحنود عا فعلوه. 
بعد بناء مشوق»› بينما تقترب أكثر فأكثر من الجنوده تناشدهم ألا يطلقوا النار بسب 
طفلها المصاب يطلق الحنود النار على الأم والطفل بوحشية» نظرًا لأن بحموعة من 
المواطنين المسنين لحقوا بالأم إلى أعلى السلام للمشاركة في مناشدقا للجنود. الأم 
الصغيرة العالقة على بحموعة السلا لم الكبيرة مع عربة الطفل تصاب لي المعدة. في سخرية 
غير محتملة تقريبا تصبح الأم بغير قصد سببًا في موت طفلهاء فجسدهاء عندما س قط 
دفع العربة الي فيها طفلها بعيدًا عن البسطة فقذف الطفل الضعيف ليتدحرج إلى بماية 
محموعة السلا م الكبيرة حيث حتفه الأكيد. في فاية السلا م القوقازيون القتلة على ظهور 
الأحصنة مسلحين بالسيوف يقطعون طريق المرب على هؤلاء الناجين كي يصلوا إلى 
فماية الدرج. تصاب امرأة تضع نظارة أنفية في عينها اليمئ. ويتدفق الدم من تحت 
العدسة المهشمة. 

صور مثل هذه بعيدة كل البعد عن كوميديا السيرك الحادبة عند "إيرنشتاين"» لكنها 
تخدم نفس الوظيفة - إبقاء أعين الجحمهور مسمرة أو مثبتة على الشاشة. هذا "الميزانسين" 
امرعب يترك انطباعًا أكثر قوة حي على أنفسنا وأحهزتنا العصبية بسبب الطريقة الي يفكك 
جا "إيرنشتاي" الحدث الخاص بالمذخحة إلى لقطات منفصلة ثم ربطها معا باستخدام طرق 
مونتاجحية مبتكرة. 


"إيزنشتاين". كما رأيناء مدين بالكثير لمساهمات "جحريفث" في تطوير السينما 


o, 'حرية‎ 


کفن سردي لکنه طور أفکار "حریقث" الى حد بعید وأيضًا کسیر قواعد : 
لتحقيق تأثيرات سينمائية حديدة بصورة مذهلة. تعلم المخرحون السوفيت من دراستهم 
الدقيقة لطرق "حريفث" أن السرد السينمائي لو كان مؤثرًا على نحو درامي فيجسب 


تحریره من نموذج تصویر الحدث الدرامي من مسافة تابتة كما لو كانت الكاميرا متفر حًا 
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اه حن ارم ا د ت ن ف اه غو عرو ا که 
الملسرح الذي أهملته السينما المبكرة كلية» أضفى "حريفث" تأكيدًا دراميّا متفاو تا أو 
متغيرًا على الحدث وفقا لما تتطلبه القصة. في التسلسل الذي حللناه من "مولد أمة"» على 
سبيل المغال» فكك "حريفث" الحدث الخاص .علء "فلورا" الدلو بماء النبع إلى ثلاث 
لقطات منفصلة» تؤ کد» عبر استخحدام لقطات مقربة محشورة» الحدث الخاص بغمرها 
الدلو في النبع. تمنح اللقطة المقربة مرتاد السينما حميمية تميزة تعاه الحدث بطريقة تستحيل 
متفرج المسرح. ف نقس التسلسل»› أعاد "حريفث" وصل اللقطات القطعة عن 
طريق الربط بين حركة "فلورا" من لقطة إلى أحرى. كان القطع أو الموتتاج المتطابق 
مهمًا عند "حريفث" لأنه رغب في أن يظل المتفرج مستغرق ذهنيًا في العمل الدرامي» 
ففي حالة مزاحية أخرى» غير الاستغراق» لو صار المتفرج على وعي أو دراية بالوسيط 
من حلال اللقطات المرتحة أو غير المتطابقة فسيكون هذا معطلا. يشير المنظرون 
اللاحقون إلى اللقطات غير المتطابقة منطمَيًا عن عمد ب "القطع أو الانتقال المفاحى ". 
عن طريتق مطابقة حر كات "فلورا" في لقطة عامة بحر كاتا في لقطة مقربة وهي تملا 
الدلو» بحنح "جريفث" جمهور فيلم مشاهدة أدق وأكثر إرضاء من الناحية الدرامية 
للحدث في حين يظل ححافظا على الإيهام بأننا نشاهد واقعًا مباشرًا على فضاء أو مكان 
مترابط قي الشاشة. كان هدف "حريفث" أن يقدم لمرتاد السينما تحربة مشايمة لتلك الى 
يشاهدها ني المسرح الواقعي» مع ميزة مشاهدة رؤية أفضل للحدث. 
نظرًا لأن المسرح الواقعي تحديداء كما رأيناء هو نوع المسرح الذي أنكره 
"إیزنشتاين" أو ترا منه» فإنه لم يشعر بأنه مرغمًا أو ممَيّدًا بقواعد المونتاج الي تحافظ 
على إيهام المتفر ج بفضاء حقيقي مترابط ظاهريًا. والحقيقة» أنه عارض بصلابة الأفلام 
الي حاولت في حنوع الحفاظ على إيهام المسرح الواقعي عن طرق اللقطات الموصولة 
بسهولة وسلاسة. اعتبر "إيزنشتاين" أن الاستمرارية المناسبة للفيلم لا ينبغي أن تتواصل 
أو تتقدم بسالاسة» وإغا عبر سلسلة من الصدمات. و كلما اُمکنه ذلك کان يبحاول 


إبداع نوع من الصراع البصري أو عدم الاستمرارية بين لقطتين» بغية إحداث حخيبة أمل 
أو صدمة في نفسية المتفرج. الانفجارات البصرية على الشاشة كان المقصود يجا حلق 
مصدر متواصل من المغيرات أو النبهات أو الصدمات لإبقاء الجمهور وتا وهي 
مارسة تستهدف تحقيق نفس الغاية الي لمسرح الجحذب الخاص به» أو حيلته الي فجر فيها 
القبعات تحت مقاعد الجمهور. في مقالته» "مدأ السينماتوحراف والرمز" يققارن 
"إيزنشتاين" عملية المونتاج بانفجارات موتور الاحتراق الداحلي» الذي يدفع فيه كلل 
انفجار الماكينة نحو الأمام. يكتب: "بطريقة مشايمة» تخدم ديناميكية المونتاج كمحفزات 
تدفع الفيلم بالكامل إلى الأماء"'. 

آمن "إیزنشتاین" أن الأفلام يجب أن تبي عبر سلسلة من الصدمات والصراعات» 
وزعم أنه استلهم في ذلك مفهوم "هيج" للمنطق الحدلي» الذي تأسست عليه نظريات 
"ما ركس" للثورة"". النهح الحدل» طبقا ل "هيجل" هو المبدأ الذي يكن وراء التغسيبرء 
قانون عام من الطر ح» والطرح الضاد ثم نتيجة» من التناقض والتوافق» تحكم كل الأمور 
والتاريخ. النورة البلشفية ذاقما نظر إليها كاشتباك أو كتصادم للتناقضات الحدلية» بين العمال 
والمؤسسة صاحبة الملكية» كانت تتيجتها الوضع الجديد للعمال. شعر "إیزنشتاير" أن العمل 
الفني ستكون له سلطة أكثر لو تظم وفقا هذه المبادئ الحدلية ذااء ها في ذلك التصادم 
المتواصل للمتناقضات. ولذلك فقد ملا أفلامه بصراع» بداية بأکثر مستويات التصويري 


جحلر يه. 


أبد ع "إيزنشتاين" تناقضات بصرية عن طريق اللقطات المتقابلة الي تبايشت عناصرها 
التصويرية بصريًا. على سبيل الالء أعقب لقطة عامة مفرطة لمواطي "الأوديسا" وهم يعدون 


.۳۸ "إیزنشتاین". الشکل الفيلمي:‎ )۳١( 
2 یس شتا »تسو هذه الأفكار يف "ط يقة جداية للغكا الف "و "لكا الي‎ )۳۲( 
یسيا ور س ار ت ر ټپ 5 ب ي ك ب کي‎ 
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(انظر الصورة رقم .)٦‏ بحنب "حريفث" عن عمد مثل هذه الممارسة» فکان يقطع تدرڃيًا من 
اللقطة العامة إلى اللقطة المتوسطة إلى لقطة مقربةء حشية أن تربك التغيرات المفاجئة قي حجحم 
الصورة المتفرج وجحذب الانتباه إلى مونتاج الفيلم» ما يزعج انغماس المتفرج في القصة. 
'إيزنشتاين'» الذي كان يكافح للتأثير ني احماهير من دون السماح مم بالاسترخحاء في الإيها» 
م يكن مباليًا مثل هذه الاعتبارات. أبدع "إيزنشتاين" تناقضات بصرية بطرق أخحرى عديدة: 
قام .عنتجة أو توليف أحزاء من الفيلم بحيث تتعارض الح ر كات الاتجاهية ضممن اللقطات 
المتقابلة. معئ» لقطة لحشد يجري باتحاه يسار الشاشة تنعارض في اللقطة التالية مع صورة لحشد 
يجري باجحاه مرن الشاشة. لقطة مضاءة بصورة معتمة تتم مقابلتها بلقطة مضاءة على نحو 
ساطع. صورة لحر كة هادفة منتظمة تقارن قي اللقطة التالية بصورة حر كة فوضوية غير منتظمة. 
(انظر الصورتان رقم ۷ و۸). لقطة صممت على نحو تكويي لإبراز حاور أو حطوط رأسية 
تنم مقابلتها بلقطة منظمة أفقيًا. حطوط قطرية نميل نحو اليسار تعارضها فى اللقطة التالية 
حطوط قطرية تميل باجحاه اليمين. 


صورة رقم ه. لقطة مفرطة الطول لأناس يهبطون سلا م الأوديسا. (المدرعة بوتمكين» .)۹٠١‏ 
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صورة رقم .٦‏ لقطة مقربة كبيرة لزوج من الأرحل تخلق تعارضًا بصريًا مع اللقطة االسابقة» 
صورة رقم .٥‏ (المدرعة بوتمكين» .)٠۹۲١‏ 


صورة رقم ۷. الح ر كة المنتظمة المادفة للجنود. (المدرعة بوتمكين» .)١۹۲١‏ 
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صورة رقم ۸. الح ر كات الفوضوية غير المنتظمة للضحاياء في تقابل مدروس مع الصورة رقم 
۷. (المدرعة بوتمکین» .)۱۹۲١‏ 

في مقالة بعنوان "بنية الفيلم"» يناقش "إيزنشتاين" أهمية "مونتاج الصراع' الخاص 
به كعنصر حيوي في بناء حزء من مذجحة "سلالم الأوديسا". ويشرح هنا كيف أن 
احتياراته الشكلية تضيف إلى أو تزيد من تأثير الحتوى الفيلمي: 

في المقام الأول» ملاحظة الحالة الحمومة للناس والجموع ال صورت» دعونا 
نواصل لنجد ما نبحث عنه في إحالات بنائية وتكوينية. 

دعونا ن ركز على حط الح ركة. 

هناك» قبل کل شيء» اندفاع فوضوي لشخحصيات في لقطة مقربة. ثم» نظرا 
للفوضوى» اندفاع لشخصيات في لقطة عامة. 

ثم تتبدل فوضى الح ركة إلى تكوين فيه: أقدام اجنود تبط ق تناغم. 


يتزايد الإيقاع. يتسار ع التناغم. 
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في هذا التسار ع للحر كة المندفعة إلى أسفل هناك حركة عكسية نمدأ فحأة = إلى 
أعلى: الحر كة الخطرة إلى أبعد حد الي للحشد المابط تنقلب إلى ح ركة رصينة بطيفة 
لشخحصية الأم الصاعدة عفر دهاء حاملة ابنها الميت. 

حشود. سرعة حطرة إلى أبعد حد. باتجاه الأسفل. 

م فجأة: شخصية .عفردها. ببطء رصين. تصعد. 

لكن هذا - للحظة فحسب. مرة ثانية نمر بقلبة أحرى إلى حركة تبط إلى أسفل. 

يتسار ع التناغم. يتزايد الإيقا ء”". 

ا لحر كات والإيقاعات المتقابلة لأحزاء المونتاج تبقي المتفرج مشوشًا وفاقدًا 
للاتزان» بالضبط مثل مواطي "الأدويسا" الفارين. 

آمن "إيزنشتاين" على نحو راسخ بقوة التعارض التصويري على إضافة إارة 
ودراما بصريتين لأفلامه لدرحة أنه شكل لقطاته الفردية أو المستقلة في تأطيرات تتناقض 
مع العقل. .ععى» آنه أبدع تناقضات ليس فقط بين اللقطات المتقابلة ولكن ضمن كل 
لقطة فردية أيضًا. مثال شهير على تأطير التناقض التصويري» يحدث عندما يطلق الحنود 
النار على الطفل المريض. فجسده الساقط تموضع بطريقة يتمدد فيها على نحو شديد 
الانحدار فوق اتحاه السلالم» فيخلق اتحاه حنة الولد تناقضًا تصويريًا مع اتجاه السلام. 
(انظر الصورة رقم .)٩‏ وني حين شكل "جحريفث" لقطاته بالأساس وفقا للمعن الذي 
تنقله كل لقطة خلال الحدث الذي تحتويه اللقطة» رأى "إيزنشتاين" أن التأثيرات 
الانفعالية لا تستمد من محتوى أو مضمون اللقطة فسحب بل أيضًا من الطريقة الي 
تشكلت أو تكونت جا اللقطة تصويريًا. 


(۳۳) ”ایر نشتایں" "الشکل الفیلمی" ۱۷۰ ¬ .۱۷١‏ 


07 


صورة رقم .٩‏ اتحاه جحسد الولد يخلق تعارضًا تصویريًا مع اتحاه السلام. (المدرعة بوقکین» 


. 


إصرار "إيزنشتاين" على أهمية تعريض المتفرج لوابل مستمر من التعارضات 
التصويرية والصدمات البصرية» وازدراؤه لقواعد التواصل المونتاحي السلس الذي رسخه 
"حريفث"» مكناه من تحقيق تأثيرات سردية مدهشة. في بداية مذبحة "سلالم الأوديسا" 
نشاهد امرأة شابة ذات شعر داكن متمايل تتفاعل أو تستجيب لما سندرك فيما بعد أنه 
نظر هما الأولى للجنود وهم يسيرون في صفوف ويطلقون النار على الحشد. هناء لم يعبر 
"إيزنشتاين" ببساطة عن رد فعل المرأة الملصدومة من خلال تصوير تعبير وحهها وإعاءاتماء 
على النحو الذي كان سيفعله "حريفث". بدلا من ذلك يقدم رد فعل المرأة في سلسلة 
مكونة من أربع لقطات مقربة» تمت منتجتها معا على نحو مرتج أو مهتز عبر قطعات 
مونتاجية مفاحئة غير متطابقة بوضوح» استمرت كل واحدة منها حزءا من الثانية. لذا 


68 


فإن صدمة المرأة الموحى ها لا تتم أصلا عن طريق التعبير المرتسم على وجههاء بل عبر 
الارتعاحات لين حرى حلقها بواسملة القطعات المونتاجية الفاجحئة غير التقليدية. 


لقطات المرأة كلها هي الأكثر إرباكا لأن "إيزنشتاين" كسر قاعدة أحرى مسن 
القواعد الأساسية للتواصل الفيلمي: فعكس الترتيب الخاص بالسبب رالأثر المترتب عليه. 
بدلا من أن يعرض لنا لقطات إطلاق الحنود النار م رد فعل المرأةء عرض لنا "إيزنشتاي." 
رد الفعل المذعور قبل أن يكشف عن السبب. ثمة شيء مقلق على وجه الخصوص عندما 
نشاهد شخحص ما يتصرف برعب قبل أن نعرف مصدر الرعب. إنه يوحه لغيلاتسا 
بأقصى سرعة بينما نحاول إدراك سبب رد الفعل. إننا لا نرى سبب ذعر المرأة للقطتين 
أحريين» تر كز كل منهما على صورة أحرى مخيفة: الرحل المقطو ع الساقين في هروب 
يائس صوب فاية السلا لم. صف الحنود المسلحين الذين» عندما يظهرون فعلا يدون 
أكثر إثارة للفزع لأن ردود أفعال الرجل والمرأة المرتعبين إزاء اجنود تتدفتق على إدراكنا 
لصورقم. كان "إيرنشتاين" التأثر بالتجحارب في ورشة "كوليشوف"» مدركا تاا 
للكيفية الي بعكن ها للمعالحات الذهنية من جانب المتفرحين أن تعمَق من القوة 
الانفعالية للفيلم. 

تضاعفت قوة تسلسلل "سلا م الأوديسا" إلى حد بعيد لأن تقنية المونتتاج الي 
استخحدمها 'إيزنشتاين" تربك وتصرف انتباه المتفرج عمدًا عن فراغ الشاشة» وتعيد عن 
الأساليب الي طورها "حريفث" ليمد المتفرح بتوحيه مكان واضح ومترابط. في تصود 
"حريفث" لمشاهد معر كة الحرب الأهلية في "مولد أمة"» على سبيل المشالء يبدا 
"حريفث" تسلسلاته بلقطات تأسيسية» لقطات عامة مفرطة للمعارك تمد المتفرج بر 
بانورامية للمشهد بالكامل. لذا» عندما يقطع "حريفث" إلى لقطات أقرب قي الحدث 
بغية التأ كيد الدرامي» تكون قد تكونت عند المتفر ج صورة ذهنية واضحة للمكان غير 


المصور أو الواقع حارج الشاشة. على الرغم من أن لقطات مشهد الع ركة امتلأت 


ت 
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بالأحداث الفوضوية أو المشوشة» فإن توحه المتفرج في مساحة الشاشة ظل على حاله 
دون تشوش. الجنود الجنوبيون عن يسار الشاشة دائمًاء بينما الجنود الشماليون عن ين 
الشاشة دائمًا. هذا النوع من الاعتناء الدقيتق الحذر بتوجيه المتفرج لي مساحة الشاشة 
تقر إلبه كلية فقسلل "سلا الأوديسا". في للمقام الأول لم نر أبدًا لقطة تأسيسية 
لسلا م الأدويسا بصورة شاملة. في الأغلب نكتشف السلا لم في أجزاء متشظية: لقطات 
لحشود من الناس يندفعون هنا وهناك صوب فاية السلا م في لقطات مقربة لأفراد 
ولقطات منود لا تظهر وجوههم يتقدمون وهم يطلقون نيران بنادقهم بلا شفقة. م 
نحظى أبدَّا بفهم واضح لكان أي شخص فيما يتعلق بأي شخص آخر. 

برفضه توحيه المتفر ج في مساحة مترابطة من الشاشة» أضاف "إيزنشتاين" بصورة 
كبيرة إلى القوة المؤثرة للمشهد. وينجح الافتقار إلى التوجيه المكان في "سلا الأوديسا" 
لأنه جير المتفرحين على المرور بقدر مماثل من الارتباك الذهي وفقدان الاجا اللذين 
يعانيهما الناس على السلا . التقدم السريع للمونتاج» الذي يقفز بانتباه المتفرج من 
مكان إلى آخحر» يعكس على نحو مائل الطريقة الغريبة ال يقفز جا انتباه المرء من إدراك 
إلى آحر عندما تنتاب المرء حالة قلق أو ذعر. بمذه الطريقةء عبر تقنية المونتاح الخاصة به» 
ينقل "إيزنشتاين" ذعر الناس على السلا م إلى المتفرج. 

إن تعامل "إيزنشتاين" بكثير من التحرر قي تقدعه للزمن مثلما فل لي تقلبعه 
للمكان في تسلسل "سلا م الأدويسا"» خحلق مرة أحرى تأثيرات قوية. فقا للعدد 
الحقيقي» تبلغ "سلا م الأدويسا" مائة وعشرين سلمة» و» قد يقر المرء أنه لو كان الناس 
الذين يتعرضون لإطلاق النار» سيخلون السلا م قي دقيقة واحدة حقا من الزمن الفعلي» 
فعلى "إيزنشتاين" أن يمدد الزمن إلى ما يزيد عن مس دقائق مفرطة الطول. والطريقة 
الرئيسية لتمديده للزمن حرت عبر تكرار بعض اللقطات ذاتها. عندما يراققب الملرء 
التسلسل بدقة» يلاحظ أن بعض اللقطات الي يهرب فيها الناس بشكل جماعي» بالإضافة 
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إلى لقطات الحنود الذين يطلقون النار» قي الحقيقة هي تكرار لنفس اللقطات. ولأننا م 
نشاهد أو نعط على نحو مسبق لقطة تأسيسية لسلا م الأدويسا وليست لدينا أي فكرة 
عن مداها أو امتدادهاء أمكن ل "إيزنشتاين" استخلاص مدة الحدث أو أمده وفقا 
للطول الذي يرغب فيه عبر تكرار اللقطات والتوليف المتقاطع المتواصل. على أية حال» 
م يكن "إيزنشتاين" يكافح كي يعطينا صورة موضوعية واقعية للمذجخة على السلا م. 

من خحلال طرقه المبتكرة» واستخدامه لتقنية التمديد الزمئ السينمائية» ينقل لنا 
"إيزنشتاين" الواقع الذاتي لما بعكن أن نشعر به عندما نقع في شرك أو نعلق في وضع مؤ م 
یستمر ظاهر يا ل الأبدى ففي تسلسل "سلا م الأو ديسا" ده يخلق متوالية و سلسلة 


الرعب على "سلا م الأوديسا" يبلغ أقصى مداه عندما تصاب الأم مى الطة ل 
الموضوع في عربة الأطفال. هنا يلعب "إيزنشتاين" في آن واحد على خوفين رئيسسيين: 
الخوف من تعرض الطفل لتجاهل الأم» وحوف أم تدرك عجزها عن حاية طفلها. دد 
"إيرنشتاين" الزمن بشدة على الشاشة حى هذه اللحظة ليطبعها أو يحفرها ثي ذاكرتنا إلى 
الأبدء فهو يعمل على إطالة أو مط ألم الأم عن طريق تخصيصه عشر لقطات مكرسة 
لموتما البطيء وامحزن» بينما يستغرق سقوط حسدها على الأرض فترة زمنية طويلة على 

ولا تنجز هذه اللقطات في قطعات حاطفة سريعة تمرق أمام أعينناء بل في لقطات 
أن نتأمل ونمعن النظر في معاناة الأم» الى تم تأكيدها أيضًا بواسطة لقطات مقربة مفرطة 
لوحهها ويديها. يطیل "إیزنشتاين" إلى حد بعيد من زمن موت الأم عن طريق انتقال 
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مفاج من لقطات رئيسية خحاصة يها وهي تموت إلى أحداث أحرى فرعية» فهو يقطع 
إلى القوقازين الصاعدين من ماية السلا لم حيث يهجمون دون هوادة على العامة 
الفارين» ثم إلى صور للجنود المستمرين في مسيرهم المميتة صوب هاية السلام إلى 
لقطات عامة شود المواطنين الماربين من القوات. قطع "إيزنشتاين" أربع مرات إلى 
العجلات الخاصة بعربة الطفل انائلة على حافة السلا 2 كي يطيل الإثارة المترتبة على إذا 


ما وراء الواقعية 


مثال توضيحي رائع على رغبة "إيزنشتاين" ف التخلي عن التصوير الواقعي من 
أجل تعميتق التأثير الانفعالي والبصري لحدث ما يقع أو يحدث في التسلسل الذي تحمل 
فيه أم أحرى طفلها المصاب وتصعد به السلا لم لمواجهة الجنود المسلحين. يصور 
'إيزنشتاين' المشهد من خلف الأ بينما تقترب بصورة حطرة من الحنود» الذين يظهرون 
في أعلى الكادر. السلا م مفصلة أو جحزأة إلى أقسام عن طريق «سار ضوء ساطع على 
كلا الحانبين اللذين تبعثرت فيهما أحساد قتلى 'الأوديسا". يضفي مسار الضوء صفة 
دينية غامضة على الصورةء» كما لو أا تضيء طريق الأم نحو الاستشهاد. وبينما تصعد 
المرأةء يلقي حسمها بظل على مسار الضوء. (انظر الصورة رقم )٠١‏ اللقطة التاليية 
مباشرة ماتقطة من زاوية عكسية» فالكاميرا الآن تنظر إلى الأسفل باتجاه الأم والطفل من 
وراء اجنود المتواجدين حارج الشاشة ولكن ظلاهم الممتدة تلوح مهمددة ومتوعدة 
أمامهم على السلا م (انظر الصورة رقم .)١١‏ الأثر هنا رائع تكوينيًاء وغي رمزيًا (تسير 
الأم ف ظلال الموت)» لكنه مستحیل منطقيًا. اللقطتانء وها من دون شك من أكثر 
اللقطات راق التب رضي إداها الأنخرى جار عن رة ار رامو ف 
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ينطرح ظل الأم أمامها في اللقطة الأولى ثم» في اللحظة التاليةء تسير نحو الظلال المترامية 
للجنود» يحب على الشمس أن تكون قد استدارت ٠۸١‏ درجة تقريبًا ق السماء. هاتان 
اللقطتان اللتان تعتبران من أكثر اللقطات تناقضًا توضحان مرة أخحرى أن "إيزنشتاين" ¿ 
يكن مهتمًا بتحقيق تأثيرات واقعية في أفلامه. فقد تصوّر أفلامه على ها مكونة من 
أشياء حذابة على نحو. مستقل» ولحظات مشحونة بدرجحة عالية رائعة في ذاتما ولذاقاء 
وذات اتحاه حفي محرك للعواطف لتحقيق غرض حدلي. 


صورة رقم .٠١‏ عندما تصعد المرأة السلا لم حاملة الطفل المريض» يلقي حسدها بظل في 
مسار الضوء أمامها. (المدرعة بوتمكين» .)٠١۹۲١‏ 


6 


صورة رقم .1١‏ في هذه اللقطةء تلقي أحساد الحنود بظلا هما على المرأة والطفل. (المدرعة 
بوتمکین» .)۱٩۲۰‏ 


مثال أحير على انحراف "إيزنشتاين" أو حيوده عن التصوير الواقعي لإحداث تأثير 
انفعالي بازر يحدث قرب انتهاء تسلسل "سلا لم الأوديسا". فجأة ينهض أسد رحامي 
نائم. وفقًا ل "إيزنشتاين"» صورة الأسد وهو يقفز أو يشب كان المقصود ما حرفيًا 
حلق استعارة مفادها أن حن الحجر يتحرك للاحتجاج ضد الظلم الوحشي المفرط 
للنظام القيصري. حقق "إيزنشتاين" هذا التأثير عن طريق منتجته لثلاث لقطات معا 
لأسود من الرحام - واحد نائم» وآحر يستيقظ» وثالث ناهض تامًا» وهي في الحقيقة ۾ 
تكن في مكان جاور أو قريب من "سلا لم الأوديسا". اكتشفها مصوره "إدوارد تيس" في 
"قصر الوبكا" في "كرييا". ومع ذلك فإن هذا الأسد الحجري المتحرك» الذي حرى 
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حلقه بتر کیب أو توليف قطع فيلمية» عاش قي ذاكرة هؤلاء الذين شاهدرا الفيلم 
كشاهد غاضب على مذبحة "سلا م الأوديسا". وهذه هي قوة المونتاج الترابطي . 


ومن السخرية المدهشة فيما يتصل بمكانة "بوتمكين" في تاريخ السينما أنه على 
الرغم من أن "إيزنشتاين" م يناضل للق محاكاة وحمية للواقع» إلا أن فيلمه ممع ذلك 
حرى تلقيه كواقع فاتن ومذهل. يكتب "جيي لييدا" في كتابه "كينو" تأريخد للسينما 
الروسية والسوفيتيةء إن "أحد الآثار الغريبة للفيلم كان استبدال حقائق "تمرد بوتمكين" 
ب "التنقيح" الفيٰ الفيلمي لتلك الأحداث» في كل الإحالات أو المراحع انلاحقة هذا 
الحدث» حي من حانب المؤرخحين"'. "الواقعية المطلقة"» كتب "إيرنشتاين"» "هي 
الشكل الصحيح على الإطلاق للإدراك والتلقي"". تعلمنا أفلامه أن السينما بعكن أن 
تبدو على نحو أكثر أصالة عندما يجيد خر ج عن تقاليد التصوير أو الطرح الراقعي. رعا ۾ 
يشعل فيلم "بوتمكين" ل "إيزنشتاين" ثورات سياسية ل أرحاء العام كما آمل صناع 
السينماء لكن طرقه المونتاحية طورت وثورت فن السينما. 


)۳١(‏ طوّر "إيزنشتاين" إلى حد بعيد من الطريقة المعنادة في القطع من الحدث الفيلمي الموضرعي إلى الصور الرمرية الي 
تعلق على الحدث وذلك ني فيلمه النالي» "أكتربر". وهر يطلق على هذه التقنية مصطلح "الموتتاج الفكري". 
ويناقش "إيزنشتاين" المونتاج الفكري في "المبدأ السينمائي والرمز" ولي "طريقة حدلية للشكل الفيلمي". في كاب 
"الشكل الفيلمي". 

(د") "لییدا". "السینما: تاریخ السينما الرو سية والسوفیتية"» .٠۹٩۹‏ 


(۳) "إیرنشتاین". "الشکل الفیلمی“ .٠١‏ 
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٣‏ -التعبيرية والواقعية في الشكڪل السينمائي 


"الضصحكة الأخيرة' ل "إف. دبليو. مورناو" و"المخامر' ل "شارلي 


التعبيرية وفن السينما: إف. دبليو. مورناو 


DE. 2 ا‎ a: ج 1 ا‎ . 5 E. 
في نفس الوقت الذي كان فيه ایز نشتاین' لجراي بحريسه قي قدرة أو قابلية التوليف‎ 
أو المونتاج على تقوية وتعميق الأثر الانفعالي والسياسي لسردياته الفيلمية» كان المخرج‎ 


الألماي "إف. دبليو. مورناو" يركز على إمكانيات الصورة المؤطرة» طريقة فوتوغرافيية 
بعينها بعكن أرما أن ضيف تعبا سيكولويًا للحدث الصور. كما هو مناقش ف 
الفصل الأول» يشير مصطلح "المصوّر" إلى الشخصيات» والأماكن» والاكسسوارات 
والحوانب الأحرى للميزانسين الفيلمي قبل أسرها أو تأطيرها على السيلولويد). مشل 
الكثير من معاصريه العاملين في صناعة السينما الألمانية في العقد الأول والثاني من الققرن 
الفائت» كان "مورناو" متأثرّا بالتعبيرية» تلك الحر كة الفنية الي هيمنت على الأعمال 
الإبداعية الألانية ني الرسم» والأدب والمسرح» والتمثيل ف أوائل القرن العشرين""'. 


ت 


1 


(۳۷) مل ا ا و قبل أن يأتي إلى السينما. بدأ كممثل ثي مدرسة سرح 


"ماکس راینهارد". لکنه ئي النياية أصبح أكثر اهتمامًا بالإخحراج. بعد انتياء حدمته كطيار قي المرب العالمية 
الأولل» حاء إلى برلين وأسس شر كة سينمائية. من أجإل حلفية مفصلة عن حياة "مورناء " المبكرة ومهنته المسرحية 
والأفلام ال سبقت تنفيذ فيلمه "الضحكة الأخيرة"» انظر "مورناو" ل "لوت إيزنر" (بيركلي: منشورات حامعة 
کالیفورنیا.۔ ۱۹۷۳). 
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في "الشاشة المسكونة"» كتاب عن التعبيرية الألمانية في السينماء تعتمد "لوت 
إيزنر" على كتابات "كازمير إدشيد" في تعريف حوهر التعبيرية قي الفن» تكتب 
"إدشید": 

"التعبيرية» هي رد فعل ضد تقسيم الذرات عند الانطباعية» حيث تعكس 
الغموض المتلألئ المتلون بألوان متغايرة» والتنوع المقلق» والمظاهر العابرة للطبيعة. ي نفس 
الوقت تضع التعبيرية نفسها في مقابل الواقعية كوسها بتسجيل الحقائق الحردة» وهدفها 
الزاهد غير المكترث بتصوير الطبيعة أو الحياة اليومية. العام هناك ليراه الجحميع» وسيكون 
من العبث إعادة إنتاحه أو توليده على نحو نقي وبسيط كما هو عليه" . 

سعى الفنانون التعبيريون نحو التجريد والتشويه» وبالتالي جاوز المظهر اليومي 
الواقعي لتصوير العام - ليس على نحو موضوعي» بل كما يراه الفنان أو بخبره. ممع 
الأحذ في اعتبار السياق التارخخي الذي انبثقت منه التعبيرية الألمانية - المذحة البشعة 
للحرب العالمية الأولى» والهزية المخزية لألمانياء والاحتلال الاحتماعي ل "حهورية 
فيمار"» والتضخم ال مالي المتصاعد - سنجد أنه ليس مدهشًا أن العديد من الفنانين الألان 
في هذه الفترة تشربت أو اصطبغت رؤيتهم للعا لم حشاعر الذعر والققدر المشؤوم 
والبارنويا. 

قدرة السينما على التوليد أو الإنتاج الآلي لصور العام المادي - قدرما على 
تسجيل "الحقائق امحردة" بأمانة - رعا تجعلها تبدو عاجزة أو غير كفء كوسيط بالنسبة 
للتعبيرية» لكن المخرحين الألمان تمكنوا مع ذلك من دمج الموتيفات والتيمات الصرية 
التعبيرية في أعمام. فيلم "خزانة الدكتور كاليجاري" (۱۹1۹) ل "روبرت وين" 
حقق هذا الهدف عن طريق تصوير أحدائه على حلفية من الديكورات التعبيرية المرسومة 


(۳۸) "لوت. إتش. إيزنر" "الشاشة المسكونة: التعبيرية في السينما الألمانية وتأثير ماكس راينهارد" (ب ر كلي: مطبوعات 
جامعة کالیفورنیا. ۱۹۷۳). 
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على نحو حكن تمييزه حيث تشوه العام الطبيعي بغرابة إلى أشكال تحسد أو تبرز 
العام الداخلي الُعذب والمشوه لراوي الفيلم المختل. الفنانون الذين صمموا 
الديكورات ل "كاليجاري" (هیرمان وارم» والتر رییمانء والتر رهریج) كانوا 


فنانین تعبیریین متمرسين واشتر كوا في نشر بحلة "دير سترم"» الي كانت خصصة 


في تصويره لديكورات فيلم "خزانة الدكتور كاليجاري"» ينقل 'ويليام 
نيستريك" التأثير البصري للديكورات التجريدية عن طريق التر كيز على تحويلها 
الجذري للعا م الطبيعي والصناعي (انظر الصورتان رقم ١١‏ و١١).‏ في مقدمة 
وحلفية لقطات حيمة "كالحياري" هناك أشحار قصيرة أو أحراش» وأحرى مشاجة 
نما تظهر في المدافن» وحول الكوبري في مطاردة "سيزار" وقرب الطريق حيسث 
ينهار "سيزار" في النهاية. إا صور للطبيعة بمكن تييزهاء لكنها أضحت غر 
طبيعية. إنا تخرق قواعد النمو» على جانب التل» حيث تنمو في مكان لا تنمو فيه 
الأشجار عادة. معظمها عارية من الأوراق» وحيث تكون ها أوراق تبدو الأوراق 
كالبراعم. إا مُهددة أو متوعدة» ومديبة» وتبدو مهملة على الرغم من أمُا 
مشذبة... شيء ما حدث للعا م المعماري أيضًا. مبان مائلة» أو منحنية» أو قيم 
نفسها بالكاد رفي مقابل المستويات المعتادة). في أي مكان الزاوية القائمة مرفوضة» 
تلك الزاوية الي تحقق» في أبسط المياكل» الاستقرار» والتوازن» والسلامة... 
الأدوات اليومية من صنع الإنسان الي تشكل مفرادات العام الذي نصنعه لحمايتنا 


(r 


وراحتناء تحولت إلى أشياء مزعزعة» وغير متزنة» وواهية" 


(۳۹) ويليام نيستريك "حلاصة الدراسات السينمائية: حزانة الدكنور كاليجاري" (ماونت فيرنون» نيويورك: أفلام 


.۱١ ¬ 4 (۱۹۷2 ماکمبلان.‎ 
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صورة رقم ۲. أشياء العام | لطبيعي ا صبحت مهددة أو منذرّة» على حو غر طبيعي. 
(خحزانة الدکتور کالیجاري» ۱۹۲۰). 


صورة رقم .1١‏ مبان مائلةء أو منحنية» أو تُقيم نفسها بالكاد» في مقابل الخطوط المعتادة. 
الأدوات اليومية المكونة أو المشكلة للعالم الذي نصنعه لحماية وراحة أنفسنا تحولت إلى أشياء مزعزعة» 
وغير متزنة» وواهية. (خزانة الدکتور کالیجاري» .)٠۹۲۰‏ 
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بالنسبة ل "مورناو"“ كان "كاليجاري" ملهمًا وأيضًا طريق مسدود كنموذج 
للفن السينمائي. كان مُلهمًا لأنه تحاهل التقليد أو امحاكاة العمياء للواقع» فهم العام على 
حو موضوعي وقدّم رؤية غير موضوعية. فاية الفيلم» الذي سرد كفلاش باك تمتدة 
أظهرت أن النظرة المشوهة للعا م كانت دلالة على انعدام الاتزان العقلي للراوي. وكان 
'کاليجاري" طا مسدودا لأنه عرض رؤية الشخحصية بالأساس عبر ميزانسين 


ايي» د يكوراته المرسومة ذات e‏ المسرح. وبالتاليء م 
يستغل على نحو تام الإمكانيات أر الاحتمالات التعبيرية المتأصلة قي الوسيط السينمائي. 


التقنيات التعبيرية في فيلم "الضحكة الأخيرة" 


في فيلمه المميز "الضحكة الأحيرة" »)۱۹۲١(‏ حقق "مورناو" تحريفات تعبيرية 
للعا م السينمائي ليس عن طريق تصوير ديكورات مرسومة بطريقة تعبيرية» وإفماعن 
طريتق الاستفادة من القدرات التعبيرية للأدوات السينمائية: زوايا الكاميرا الشديدة البعده 
والمؤثرات البصرية الخاصة» وح ر كات الكاميرا المفرطة” “. يصور الفيلم بشكل حلي 
التدهور الانفعالي لبواب مسن (إعيل جانينجز) يعمل بفندق فخم في مدينة كبيرة عندما 
أنزرلت مرتبته من المكانة الي كان يفخر بشغلها عند مدخل الفندق إلى وظيفة حادم 
مرحاض في البدروم السفلي. ججيء سقوطه عندما يلاحظ مدير الفندق أنه يعد كفا 


)٠٠(‏ يشير مؤرخو السينما مثل "ديفيد كووك" إلى "الضحكة الأحيرة' ليس كفيلم تعبيري وإنغا ك ”كاميرسبيل"» 
مصطلح تتم ترمنه ب "مسرح حاص" (تاريخ السرد السينمائي: الطيعة الكاللة. e‏ دبليو. دبلیو 
نورتون وکامباني »)۱۹۹٩‏ ۱۱۷). لکن "کووك" ومورحون آخحرون یقرون ویسلمون بأنء "کارل مایر" 
السيناريست المشارك في كتابة "حزانة الدكتور كاليحاري" كتب سيناريو ”لک الأحيرة" أثناء ذروة التعبيرية 


وأن الفيلم تفط بالعديد من السمات التعبيرية. 
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لمهمة حمل حقائب السفر التقيلة للزبائن. كان التغيير مأساريًا بالنسبة للعجحوز لأن 
احترامه لذاته أو اعتداده بنفسه مستمد من زي البواب المؤثر الذي يرتديهء الذي يجعله 
موذحًا بالنسبة لجيرانه من الطبقة العاملة. من دون زيه» يصبح موضع سخرية واحتقار. 
قي "الضحكة الأحيرة"» يتحرك البواب خلال ميزانسين حقيقي مقنع (على عكس 
الديكورات المصطنعة بوضوح قي "كاليجاري"). على أية حال» الفيلم معبر عاطفيًا على 
نحو غي بسبب الطريقة الي تنقل جا تقنيات "مورناو" التصويرية (استخدامه اللقطات 
المقربة» وزوايا الكاميراء وح ر كات الكاميرا» والطبع الک والعدسات الْشْرهة - کل 
المؤثرات التحويلية للصورة المؤطرة الحالات الذهنية الداحلية للبواب“. 

كان "مورناو" من أوائل المخرجين الذين استغلوا أو استشمروا بانتظام الإمكانيات 
التعبيرية لزاوية الكاميرا. أدرك "مورناو" أنه» بصفة عامة» لو تمت رؤية الشيء المصور من 
زاوية علوية (أي» تقوم الكاميرا بالتصوير من أعلى الشيء المصور إلى أسفل)» ستظهر 
الشخصية ضئيلة وحاضعة. لو» على العكس» نظ إلى الشيء المصور من أسفل (أي» 
ترنوا الكاميرا من أسفل إلى أعلى حيث الشيء الُصور)» ستبدو الشخصية مهيبة ووائقة. 
في بداية الفيلم» قبل إنرال "جحانینجز" من مکانته کبواب» يصوره "مورناو" قي لقطات 
مقربة ومن أسفل قليلاء مؤكدًا شعوره بالفخر والزهو (انظر الصورة رقم .)١١‏ وعندما 
يجبر على إتزال وحمل حقيبة سفر ثقيلة من عربة حنطور» نراه ينظر إلى أعلى نحو الهدف 
المخيف. يصوره "مورناو" من زاوية علوية (تر كز الكاميرا عليه) لتأكيد شعوره بالضالة 


(٤ ۱)‏ الكثر من تقنیات "مو رناء " کانت مستلهمة من آفکار "کارل فرو ند" الذي عام لك معه عن کن 
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منحفضة» فتبدو الأثقل على الإطلاق. أحيرًا ت ركز الكاميرا على البواب لتؤكد كفاحه 
لرفع الحقيبة وإنزالها عن سقف الحنطور. 


صورة رقم .٤‏ يصور "مورناو" "حانينجز " في لقطات مقربة من أسفل قليلا مؤكدا 
شعوره بالفخر والزهو. (الضحكة الأحيرة» .)٠۹۲ ٤١‏ 
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صورة رقم .٠١‏ "حانينجز" وقد تم تصويره قي لقطة عامة من زاوية علوية» متطلعًا إلى حقيبة 
السفر الثقيلة المرعبة. نوع الزاوية واللقطة يو كدان على شعوره بالضآلة. (الضحكة الأحيرة» .)١۹۲ ٤‏ 


من أجل إظهار المشاعر الداحلية للبواب» يقدم "مورناو" عالمه في الغالب ليس 
كما هو عليه ولكن كما يراه هو» مُشوهًا بسبب الحالة الذهنية القلقة الي عليها. قي 
طریقه إلى البیت» بعد فقده لعمله کبواب» تتمایل البنایات بشکل حطر کما لو كانت 
ستسقط عليه وتسحقه. قي هذه الصورة الذهنية المتخيلة أرسى "مورناو" أدوات بصرية 
موجزة للتعبير عن الدمار الداحلي لإنسان مسحوق بسبب فقدانه لعمله ومعه» مكانته في 
العالم. ولكي لا يفقد وضعه بين حيرانه» يسرق زيه القدم من الفندق ويواصل ارتداءه 
أثناء توحهه إلى البيت من العمل. وبينما يهم بالذهاب إلى العمل في الصباح مرتديًا زيه 
الملسروق» يقابل امرأة على البسطة خارج بابه. تحدق فيه بإعجاب. لكن عندما نرى 
وحهها من وجهة نظر البواب» يبدو متمددًا ومتطاولا بشكل غريب» مثل وجه تي مرآه 
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فة ق بيت الرايد هذه الصورة الفرعة ققل خرف البواب من جارك ويسيب 
الهمشاشة الناجمة عن فقداته لوظيفته» يبدأ ق النهاية في إماطة اللثام عن تملق جارته الزائف 
ليرى الحقيقة الفظيعة» فتصرفها المائم لا يقوم على عاطفة حقيقية بل على تصورها المبالغ 
فيه لأهميته. الصورة المشوهة بشكل غريب لوقفة المرأة المتوددة تجعل هيامها يبدو منذرًا 
بغرابة» كما لو أنه يلمح إلى الغضب الشديد والاحتقار الذي ستشعر به عندما تكتشف 


زيف حبوها (انظر الصورة رقم .)١١‏ 


صورة رقم .٦‏ من وحهة نظر البواب» وجه الحارة تمدد واستطال بشكل غريب» تاقلا 
حوف البواب من غضبها ما أن تكتشف زيف مبوها. (الضحكة الأحيرة» .)٠۹۲ ٤‏ 


أضاف "مورناو"» بالاشتراك م مصوره کازك فروند" وکاتب السيناريو "کارل 
ماير"» بعدًا حديدًا للتعبيرية في السينما عن طريق "تحرير" الكاميرا. عندما م تنفيذ 
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"الضحكة الأخيرة"» كان معظم المخرجحين يصورون أحدانهم بكاميرا ثابتة» ويوظفون 
حر كة الكاميرا فقط لحعل مشاهد القصة تبدو أكثر إثارة. ف إنقاذ اللحظة الأخحيرة عند 
"حريفث"» على سبيل المخال» كانت الكاميرا المتحر كة توضع أحيائًا فوق شاحنة تسسير 
نجانب أو أمام وسيلة الإنقاذ (أحصنة» قطارات» حناطير» إخ) لإضفاء ديناميكية نشطة 
على اللقطة. وضع "إيزنشتاين" كاميرا فوق مسارات تم مدها على طول "ساام 
الأوديسا" حي بعكنه تكثيف تأثير استعراضه المشهدي للمواطنين الفارين بعتابععمة 
حر كتهم إلى فاية السلا م بكاميراه. 

قي "الضحكة الأحيرة"» الكاميرا في حالة حر كة من بداية الفيلم إلى فايته» وف 
أحيان كثيرة تضيف بعدًا سيكولوجيًا بارعا للحدث. يبدا الفيلم بلقطة كاميرا متحر كة 
رائعة: قبط الكاميرا في مصعدء وعندما يفتح باب المصعد» تتجه حارج الباب عبر مهو 
شاسع في فندق فاحر» آنحذة المتفرج قي نزهة. (نفذت هذه اللقطة عن طريق ربط 
الكاميرا إلى صدر المصورء الذي احتاز البهو بعد ذلك فوق دراجة). ثم تأحذنا الكاميرا 
عبر باب دوار إلى واجهة الفندق حيث يقوم البواب بعمله. حركة الكاميرا هنا أكثر من 
محرد استعراض فان لتقنية سينمائية. الحر كة الديناميكية حلال كو الفندق تؤكد رحابة 
الفندق وبالتالي تضخم من إحساسنا بعظمته. وعندما تنتهي حر كة الكاميرا أخيرًا على 
البواب» نفهم قي التو الزهو المتكلف الغارق فيه البواب بسبب ارتباطه بهذا اللكان. 
يكتب "روبرت هيرلث"» أحد مصممي ديكور "الضحكة الأخيرة": ") نقم ب "محري" 
الكاميرا لأسباب تقنية فقط» بالعكس» أوحدنا طريقة حديدة وأكثر دقة لعزل الصورةت 
وتكثيف درامية الحدث""“. 


مال آاحر بارع على استخدام حر كة الكاميرا لتكثيف حدث درامي يظهر عندما 
یعود البواب إل العمل في اليوم التالي لفمدانه وظيفته لکنه لا یزال مرتدیا زيه القلم. فقد 


.ت١ اقتباس من "لوت إیزنر" "مورناو"‎ )٤۲( 
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غل في حفل زفاف ابنة شقيقه في الليلة السابقة ونسى فيما يبدو أمر إنزال وظيفته إلى 
حادم حهمام. وعندما يقترب من الفندق» نرى من وحهة نظره صورة للبواب الذي حل 
حله قي الوظيفة يقف مكانه أمام الفندق . اللقطة تبداً بلقطة عامة للبواب الجحديد وبعيدة 
قليلا عن المر كز البؤري. ثم تبدأً الكاميرا تي ال حر كة أقرب فأقرب نحو البواب الجديد حى 
ت ركز العدسة بوضوح على وحه البواب البديل. حركة الكاميرا البطيئة والحدة التدرجية 
للصورة لا تنقل عامًا كراهية البواب القلسم بل إدراكه التدرججي أنه استبدل» وحل 
آحر حله. 

عندما تكتشف حارة أحر ى“ وظيفة البواب الحديدة المتواضعة كخادم مام 
تكتسب اللحظة تأكيدًا دراميًا مدهشًا عن طريق حر كة الكاميرا. نشاهد لقطة للرحل 
العجوز مأحوذة من خارج الحمام عندما يفتح باب المرحاض بجبن ويحدق في الحارج 
ليقف على من حاء لرؤيته. في هذه اللحظة هناك لقطة من وحهة نظر الجارة (اليي 
حاءت لتحضر له الغداء) وهي تتطلع فيه. عندما تفتح فمها لتصرخ من أثر الذهول 
تندفع الكاميرا نحوها حي نرى وحهها في لقطة مفرطة القرب» تؤطر عينيها وأنفها فقط. 
على عکس اللقطة الموصوفة بأعلى» المقصود من حر كة الكاميرا فيها الإدراك التشدرجي 
البطيءء فإن اندفاع الكاميرا هنا يجدد الشعور بالصدمة المفاجحئة - صدمة المرأة لرؤية 
حبوها يسقط بشدة وصدمة البواب السابق لكونه قد اكتشف. 

يستخدم "مورناو" أيضًا الكاميرا المتح ركة لينقل للمتفر ج على نحو عميسق دوار 
البواب المخمور في الصباح بعد حفلة الزفاف. عندما يجلس على الكرسي» یبدا ینتابه 
الدوار خلال المكان. وقد تحقق هذا التأثير بوضع "حانينجز" فوق جهاز ذي قرص دوار 
يتأرحح ذهابًا وإيابًاء ثم متابعة ح ر كته بالكاميرا. ثم نشاهد لقطة وحهة نظر للحجرة 


(۳ )نظا لأن الفيلم ليست به أية عناهِ ين. فإن هوية هذه المرأة غير مؤكدة. ويشر المعلقون إليها بأسماء ختلفة مثل عمة 
البواب اء مديرة المغرل. 
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إلى صدره. کیا ا e‏ 

بعد ذلك بقليل» يسقط البواب السابق في a‏ 
بالفندق . ي حلمه د يرفع دول ن أن يشعر بالتعب حقيبة سشر كبيرة سن ن أعلى عربة تشبه 
سيارة الموتى وبعضي ها إلى يهو الفندق. وق e‏ الحار من حانب 
موظفي الفندق والترلاء يقذف بالحقيبة قي المواء مرارًا وتكرارًا وبعسكها بيد واحدة. 
من الحلي أن الحلم ححقق لرغبة تنكر الحقيقية. ني اليوم السابق حاول إقناع مدير الفندق 
بأنه لا يزال لديه القوة ليكون بوابا برفعه لحقيبة ثقيلة في مكتب للمدي» لكن الحقيبة 


غلمته» و حسمت بصورة د شائية ا 


تلعب حر كة الكاميرا دورًا كبيرًا في لفت انتباه الجمهور إلى تجربة حلم الرحل 
العجوز اللخحمور. فتتحرك الكاميرا حر كة دائ رية حاطفة بغرابة على وجوه نزلاء الفندق 
رهم يصفقون لمهارة العجوز في قذف الحقيبة إلى أعلى. في البداية يبدو أنه هذه اللقطة 
لقطة ذاتية: آي الوجحوه المعجبة للزلاء تری بوضوح من وجهة نظر الحا م» لکن» فجاأة» 
تتراجع الكاميرا لأسر الحالم على لحو موضوعي. الانتقال هنا من المنظور الذات. إلى 
الموضوعي ضمن لقطة واحدة نجدد سينمائيًا الخبرة الشائعة أو المشتر كة في الأحلام» الي 
بعر المرء فيها نحدث ويشاهد نفسه مارا به قي آن واحد. عدم الراحة الناحمة عن تمايسل 
واهتزاز الكاميراء إضافة إلى المبالغة الخرقاء انحنونة محتوى الحلم ها تأثير مقلق ومغضب» 
يذكر المتفر ج بأن استعادة البواب لتألقه ليس إلا وهم رجحل خمور. 
تسلسل الحلم الموصوف بأعلى عززه إلى حد بعيد مؤثر تصويري حاص آحر» 
وهو استخدام صور ذات طبع مر کب متعدد لمقاربة الظاهرة الشائعة في الحلم ال أشار 
إليها "فرويد" ب 'التكثيف' حیث يندمج شخصين أو مكانين منفصلين فى صورة 
مر كبة. هنا يضع "مورناو" صور حخحجرة الطعام قي الفندق على صور لمنطقة أو حي 


يؤ كد حقيقة أن هيبة هذا ف ا حيوية وأساسية لراحته وسعادته قي البيت 
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صورة رقم 1۷. صور ذات طبع م ركب متعدد لمقاربة الظاهرة الشائعة قي الحلم ال أشار 
إليه "فرويد" ب "التكثيف". هنا تندمج صور حجرهة الطعام ني الفندق مع صور منطقة أو حي بواب 
العمارة. (الضحكة الأحيرة» .)٠۹۲٤١‏ 


عندما يتلاشى الحلم تدرييًا» جحد أن الت ركيب اللحظي لصور الحلم على لقطة 
لدوار العجوز ينقل لنا بصريًا الحالة نصف الواعية بين النوم واليقظة» إذ ييستمر الحو 
المميز للحلم بينما يتطفل العام الحقيقي. تختفي هذه الصور فجأة عندما تدحل المجارة 
ال اكتشفت البواب لاتاق العيل: إلى حجرته وتغلق النافذة» نما يوحي بأن صوت 
فعلها أيقظه قي النهاية من النوم. هذه واحدة من الطرق العديدة الي يستخدم فيها 
"مورناو" أداة بصرية لإدحال الصوت في الوسيط السينمائي الصامت. إلى هذا الحد كان 
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"مورناو" ماهرا حدا في نقل كل شيء تاج لإيصاله عبر الصور - ما في ذلك الصوت 
_ حي بحكنه بناء قصة شيقة تماما استغرقت تسعين دقيقة عن التدهور العقلي لعجوز 
مستعينًا بلافتة توضيحية واحدة فقو“ . 


الميزانسين التعبيري في "الضحكة الأخيرة" 


على الرغم من أنيي كنت أؤكد بالأساس على الطريقة الي يستخدم ها "مورناو" 
المؤثرات التصويرية» أي» أدوات سينمائية بعينها» لاستعراض ذاتية شخحصيته» فإني 
وحدت أن تقييم القوة البصرية في "الضحكة الأحيرة" لن يكتمل دون مناقشة ميزانسين 
الفيلم. الشكل أو المظهر الذي يبدو عليه "الضحكة الأحيرة" أرسى معيارًا حديدة في 
الإضاءة والتصميم الفني في السينماء ولا يزال رائعًا حى يومنا هذا. المدهش بصفة خحاصة 
في تصميم الفندق الضخم أنه يقع وسط مدينة كبيرة صاحبة. وكان "مورناو" ممضطرا 
لأن يجعل الفندق كبيرًا على نحو استشنائي لأنه كان ضروريًا أن تتناسب ضخامة وفخامة 
الفندق والمدينة مع حجم الأنا المتضخمة للعجوز. وبسبب الضخامة الشديدة الي بدى 
عليها الفندق والمدينة في "الضحكة الأحيرة"» بعد ظهور الفيلم بفترة قصيرة في أمريكاء 
تلقى "مورناو" تلغرافا من أحد الأشخاص في "هوليوود" يُعرب فيه عن أسفه البالغ 
لحقيقة أنه ليس في أمريكا أية مدينة تقارن بتلك المدينة الضخمة الي ف "الضحكة 
الأحيرة"“. ومع ذلك كانت المدينة والفندق الضخمين من ابتكار ت الديكور 
وكل شيء تم تشييده فوق قطعة أرض خلف الاستوديو. وأسهمت المؤثرات الخاصة ي 
حلق الروعة والفخامة الى بدت عليها المدينة - استخدام لقطات لنماذج ومنظورات 


)٤ ٤(‏ هذا العنوان. الذي يعلن عن ماية سعيدة غير معقولة تماما تمت إضافته من حانب رؤساء الاستوديو لام شعروا 
بأن النهاية الأصلية الحزينة الي يقر فيها البواب أخحيرًا هزيمته كانت متشائمة حدا لعرضها على الحمهور الأمريكي. 


¥ ت ایز نر" "مورناو"‎ )٤2( 
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مصطنعة. في كتايما عن "مورناو"» أوردت "إيزنر" رواية لأحد مصممي الديكورء 
"روبرت هيرلث"» يشرح فيها كيفية القيام بهذا (انظر الصورة رقم .)٠۸‏ 

"المنظرء أو بالأحرى "الخلفية"» المرئي من باب الفندق الدوار تحقق عن طريق 
لقطة منظور لشارع منحدر ارتفاعه ٠١‏ مترًا في المقدمة ينخفض إلى ه أمتار على 
"مسافة". امتد الشارع بين نماذج لناطحات سحاب تقدر بارتفاع ۷ مترًا... من حل 
إنحاح "المنظور" كان علينا وضع حافلات كبيرة وسيارات مرسيدس في المقدمة» 
وسيارات متوسطة الحجم في الوسط» وسيارات صغيرة في الخلفية» وحلفها أيضا 
سيارات لعبة. بعيدًّا عن كل هذا» وضعنا أمام المحلات» حشودًا ل "أناس" مصنوعة 
ومطلية و كانت تسرك عبر الشاشة فرق سير قال" ؟. 


صورة رقم 1۸. أسهمت مؤثرات خحاصة ني خحلق الروعة والفخامة الي بدت عليها المدينة - 
استخدام لقطات نماذج ومنظور مصطنع. (الضحكة الأحیرة» .)۱۹۲١‏ 


.1۷ "لوت إيزنر"» "مورناو"»‎ )٤٩( 


91 


ايا حسن وعزز من مظهر المدينة تحکہ "مورناو" الدقيق قي استخدام اللإضاءة 
على نحو غير واقعي» ما أسهم في نقل التفاصيل الدقيقة ل "ومںص ماك" أو الحالة 
المراحيةء المتطابقة والحالة الذهنية للبواب أثناء الفيلم. إن الاستخدام التعمبيري الحر 
للكاميراء والمؤترات التصويرية الخاصة» إلى حانب الديكورات الرائعة وتقنيات الإضاءة 
السخرة كلها لخدمة سرد قصة معقدة ت ركز على المشاعر الداخحلية أكثر منها على 
الأحداث الخار حية» حعا "الضحكة الأحيرة" يبدو بالنسبة للعديد مى المنظرين والنققاد 

ر ت حڍر ر ۰ س ب 9 

السينمائيين قي ذاك الوقت المغال الأساسي أو النموذجي الأقصى للسينما كفن راق 


يساري أو يفوق الدراما والأدب في قرته المثيرة للعواطف والذكريات. 


بساطة الصنعة عند '"شارلي شابلن" وجماليات الواقعية عند "أندريه 


بازان'" 


کان "شارلي شابلن" خرجًا من نوع مختلف حدًا عن "إف. دبليو. مورناو" أو 
"سيرجحي إيزنشتاين"» تشكل أفلامه تناقضًا تنويريًا مفيدًا مع أفلامهما. في الائ عشر 
فیلمًا الي صنعها "شابلن" لصاح "شر كة التبادل السينمائي" بین عام ٩۱۹۱و‏ ۱۹۱۷ 
ومن بينها: "الرتبة» والشارع الهادئ» والمغامر» ومكتب الرهن والواحدة صباحا“ لا 
توحد استعراضات تصويرية أو مونتاحية وإن وحدت فهي قليلة» فأغلب اللقطات 
لقطات عامة ثابتة أو لقطات متوسطة مع لقطات مقربة عابرة للتأكيد الدرامي فحسب. 
أما المونتاج فهو غير مرئي قي الغالب» لأن اللقطات متصلة معا كي تنقل السرد لي 


سهولة وسللاسة» ولیس للإہداء ملاحظة» أو حلق تباین بصر ي مدهش» أو تشویه للرمان 


رالكان الحقيقيون بغية تحقيق تأثير درامى. الإضاءة عمومًا هى الإضاءة الأساسة" 
رالكاميرا» لو تحر كت على الإطلاق» فعادة ما حدث هذا بقدر طفيف فقط من أحل 
تاطیر الحدث. لت هناك زوایا کامیرا أ حر کات کامیرا معبّرة» ولا طبسع مر كب 
للصور› ولا مۇد ات بصرية مشوهة» ولا أي دیکورات ذات منظور مصطع ومي. ات 
ذلاث. على الرغم من افتقارها الواضح للتقنيات السينمائية الاصطناعيةء فإن هذه الأفلام 
المبكرة اعتبرت من جحانب نقاد کٹورین تفا فنية صغيرة. وهي تشاهد اليوم بنشس قدر 
المتعة الى كانت تشاهد به عندما ظهرت لأول مرة. 

طور المنظر السينمائي الفرنسي "أندريه بازان" نظرية السينما قي أربعينيات 
وخمسينيات القرن الماضي في سلسلة مقالات حاولت نظريا تقييم قوة خرحين مشلإ 
'شابلن'» لا تست تستخدم أفلامهم أو تو ضف تقنیات سينمائية معتدة ولکنها م ذلا قوية 
وشيقة للمشاهدة. أشار "بازان" إلى هؤلاء المخرجين ب "الواقعيين"”“. إن نظرية علم 
جال السينماء قي اعتقاد "بازان". يجب أن تأحذ بعين الاعتبار الواقعية المدهشة الخارققة 
للواقع الي للصور المصورة» فهي الوحدة الأساسية للتصوير السينمائي. قي مقالة بعنوان 
"علم و جود الصور المصورة' ظهر ت لأول مرة عام ١ ES‏ زعم "بازان" أن الصورة 
اللتقطة أكثر شبها ببصمة الإمام أو قناع الموت منها بتمثال أو لوحة» لأن الشيء الذي 
CN = ٤‏ او 2 ت 
ع اسرد بعدسة الكاميرا يترك ارد بالمعێ الخرقي على العمل الفي. معن البصمة الي 
انطبعت على طبقة السليولويد الحساسة هى الأثر المباشر لأشعة الضوء الي شعت أو 


طفرت من الشيء الذي تم تصويره عندما فتحت درفة الكاميرا. وفقا ل "بازان"» بمثل 


)٤۷(‏ إضاء: أساسية عالبة: تعادل لي إضاء: المشهد من دون ظلال درامية. وتباين قليل بين المناطق المظلمة والمطية لي 
المشهد. 
)٤۸(‏ خر حون آحرون احتفی هم "بازان" بحمالياتم ااراقعية من ضمنهم "أورسون ويلز" "حجان رينوار" "رإيرياك 


" a " ۳ n " ٠ 
فېا 4 ح 5 6 اوه کا‎ 
. فول ستروهام". و "ياسوجيرو آوزو" و'فیترویو دي سیکا"‎ 
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التصوير ي النهاية تحقيقا أو إرضاء للمطلب البشري» القائم على أساس رغبة لاواعية في 
الخلود» لأنه معالحة يمكنها أن تنبّت» وتنظم» وتعفظ إلى الأبد العام الطبيعي عن طريق 
الأسر احرف لصورته عبر معالحة موضوعية» علمية. وبدلا من إظهار أسفه واستيائه من 
قدرة التصوير على توليد أو إعادة إنتاج صور العام بطريقة آليةء أو رؤيته هذه الققدرة 
كعائق أو عقبة يتغلب عليها الفنان» يحتفي جا "بازان": "تعتمد جميع الفنون على وجود 


(f3) 


الإنسان"» یصر ح "بازان"» "فط التصوير یستمد میزته من غیابه 

کان "بازان" يجادل ضد مفهوم سينما الفن الذي طرحه العديد من منظري علم 
امحمال البارزين. يزعم "رودلف أرماع"» على سبيل ا مخال» في كتابه اللوثر "السينما 
كفن" الذي نشر لأول مرة عام ١۹۳۳‏ أن الاحتلافات الفعلية بين الصورة السينمائية 
وطرقنا اليومية ف ر الأشياء یذ السينما اعصادرها اة ويعتقد "أرفاع" انه 
لولا أن الصورة السينمائية تصاغ وتحرّف بغرض تحقيق تأثير معبر بوسائل فريدة ومحددة 
من الأدوات السينمائية» فإن السينما ستتم رؤيتها كإعادة إنتاج أو توليد تقليدي حاکي 
للواقع» أو الأسوأ تدهور وانحدار إل مسرح مصور غير تخيلي أو حدود الخیال. على 
النقيض»› ری "بازان" قدره الكاميرا على اسر صور العام آل کمیزة کبیرة ووصےح 
قدرقا على أسر وتسجيل العام على نحو عملي في القلب من علم جماليات السينما 
الخاص به بدلا من اعتبارها عقبة يجب التغلب عليه" . 


(4۹) "أندريه بازان"» "ما هي السينما؟" تحرير وترجمة: "هوج حري" (بيركلي ولوس أنخلوس: مطبعة جامعة كاليفورنياء 
(AY‏ 1 

(۰د) رودلف اریم "السینما كفن" (بیركلي: مطبوعات جامعة کالیفورنیاء »)۱۹٩٩‏ ۹. 

)١١(‏ يزعم في. إف. بير كيز جحادلا في "السينما كسينما" ن المفاهيم التعبيرية للفن السينمائي تأثرت إحقيقة أن مولد 
السينما ترامن مع 

الوصفية للأشكال الطبيعية. ونظر فيها إلى قدرة النصوير على توليد أو إعادة إنتاج صورة للعام بطريقة آلية كنوع 


ذروة ما بعد الانطباعية في الفنون» تلك الفترة الي جرى فيها الانتقاص من التقلبد أ الحاكاة 
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لا يزعم "بازان" أن التصوير كله علم وليس فنّا. فمن الحلي أنه على الملرء أذ 
يختار صورة ويقوم بتأطيرها. لكن لأن تسجيل أو أسر الصورة فوتوغرافية هو أمر تام 
وكامل» بعكس الطريقة غير المتقنة والناقصة والمتحيزة الي تعالح جا العين البشرية العالم» 
فإن التصوير يتيح للواقع إمكانية الكشف عن نفسه بطريقة حديدة واضحة وعميققة 
بشكل استثنائي. يكتب "بازان": "فقط العدسة المتبلدة الجامدة» الي تحرد ما تصوره من 
كل تلك الطرق لرؤيته» تلك التصورات المتراكمة مسبقاء ذلك الغبار والسخام الروحيين 
اللذين غطيت جما عيناي» هي الوحيدة القادرة على تقديمه بكل نقائه الععمذري ليشر 
انتباهي واهتمامي وبالتالي حي" '“. إن العبء الذي تثله التقنيات السينمائية 'الفنية' 
خف و افا رفا کے ازن کک ار شف ی ی ع کان اما حا ف 
يتعلق بالو سيط السينمائي: ببساطة»ء قدرة الكاميرا غير المسبوقة على الرصد والمراقبة. 
اعتقد "بازان" أن ارتباط المخحرجين بالمدرسة السوفيتية في المونتاج» رغم تحاريها 
الذكية والعبقرية في المونتاج السينمائي» أفسد فن السينماء لأا بدلا من أن تسمح 
للو سيط بأبعاد كشفية فريدةء فإن لقطاهًا المتقابلة المدروسة أحبرت الصور اللتقطة أن 
عد م خا فة وف اة زل ا هر ار دا غاز ل رهه على ان که 
بعد فاشي في أسلوب المونتاج لأن المخرج» مثل الديكتاتور» يتحكم في كل شيء يراه 
المتفر ج بتقطيعه للعا م إلى شذرات وإعادة توحيدها أو ضمها بطريقة لا تخلو من التحيز. 
في جداله ضد هؤلاء المخحرجين السوفيت الذين اعتقدوا أن المونتاج أساس فن 
السينماء يذكر "بازان" أمثلة تكون كثرة التوليف أو المونتاج فيها ببساطة طريقة خاطئة 
فيما يتعلق بأمور معينة. ويشير إلى فيلم "روبرت فلاهرق" التسجيلي عن لقاففة 
"الإسكيمو"» الذي يحمل عنوان "نانوك الشمال" »)١۹۲۲(‏ الذي يقوم فيه "نانوك" 
من القيد أو العائق يجب التغلب عليه لو كانت السينما ستعامل بجدية كفن راق. انظر "حطايا الرواد" لي 
”السینما کسینما: استیعاب وتحاكمة الأفلام" (میدلیسیکس: إنعلترا: کتب بنجوین. ۱۹3۷۲)» ٩‏ = ۲۷. 


.١٠١ آندریه بازان "ما هي السينما؟‎ )٥۲( 
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باصطياد فقمة. لتقلسم تسجيل قوي ومقنع هذا الحدث, يناقش "بازان". كان على 
"فلاهريي" أن يظهر "نانوك" والفقمة معّاء في نفس الكادرء أثناء عملية الصيد بالكامل. 
لقطات قصيرة عديدة إل 8 عندما يسحب "نانوك" الفقمة المصطادة من 0 
فإن المشهد سيفتقد إلى المصداقية. لد رحة أننا رما نشاث ف أن الحدث زائفا. ونه بتجنبه 
الإفراط في استخدام المونتاج وبالتالي تصويره الكامل للحدث الخاص بصراع "نانوك" 
لصيد الفقمة في لقطات طويلة» لا جعل "فلاهرت" المشهد أكثر قابلية للتصديق فحسب» 
وإنما يقدم الحدث قي زمنه الحقيقي» وبذلك يخلق توترًا دراميًا كان التصور المونتتاحي 
سیدمرد. یکتب "بازان": کن أن يوحي المونتاج بالرمن الضمن. ومح دلف فإن 
"فلاهرني" يقید نفسه بإظهار فترة الانتظار الفعلية» فمدة الصيد هي شيء حوهري حدًا 
للصورة» إا هدفه الحقيقي. ومن ثم فإن هذا الحدث ف الفيلم يتطلب تكويً ا أو بنية 


(Pu. 


واحده 


'بازان". بالتأكيد» لم يؤيد تصوير الأفلام من دون أية تقنيات على 
الإطلاق. ولم برغب في أن تعود السينما إلى الأيام السابقة بقة على إرساء رحريفت" لتقاليد 
السينما كفن سردي. قد کان مدرک آن اقا قرة معاو۰ لتاید عا ر 
يلا حظ» وأن التو ليف المتقاطع يزيد ویعمّق دراما القصة. لكنه تطرق ببساطة إلى مسألة 
الاعتقاد ني أن المونتاج ومعالحة الصورة السينمائية عبر الإضاءة الدراميةء وزوايا الكاميرا 
الخاد والعدسات الشرهة وتفنيات الطبع لمر كب» وح ر كات الكاميرا الملفتىة هي 
الطرق الوحيدة فقط لتحقيق سينما فنية. واقترح أن الأسلوب الإخحراجي المتجرد ذاتياء 
الذي يبدو فيه الفن - لكن ليس بالضرورة - بسيطاء يفضي إلى عمل أكثر صدقا 
وإحلاصًا للصفات أو السمات الجوهرية للوسيط السينمائي. 


۷ أُندریه بازانء "ما هي السينما؟".‎ )٥۳( 
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فضّل "بازان" الأفلام ال أبدعت رفق ما أصبح يطلق عليه الأسلوب الواقعي. 
هناء أريد التأكيد على أنن أتحدث عن الواقعية الشكليةء أي» الأسلوب الذي صور به 
الفيلم» في مقابل الواقعية التي محتوى الصور. "المدرعة بوتمكين"» على سبيل المثال» يعتبر 
فيلمًا واقعيًا نظرًا لأما كن تصويره والاستعانة .عمثلين هواة لكن فيما يتعلق بالأسلوب 
فهو فيلم تعبيري زوفقًا لاستخدامي لمصطلح التعبيرية في هذا الكتاب) بسبب الوظيفة 
التعبيرية لمونتاجه المعقد. في السينما الواقعية نجيء المضمون العاطفي من الحدث المصور 
ر بالأساس. في السينما التعبيرية تنقل العاطفة أ صلا عبر استخدام المخحرج ج ببراعة للتقنيات 
السينمائية. 


تفضّل الأفلام المصورة بأسلوب واقعي اللقطات الطويلة الي تستمر أحيائا أو 
تزید عن ستين ثانية» على العكس من أسلوب المونتاج لدى مخرحين مثل "إيزنشتاين» 
وفيرتوف» وبودوفكين" في عشرينيات القرن الماضي» فهؤلاء متوسط لقطاقم من ثلاث 
إل ربع توان لكل لقطة وقي الغالب تستغرق أقل من جحزء من الثانية. تستخدم الأفلام 
الواقعية الكثير من حر کات الكاميرا (احورية و الدائريةء والمتابعة ومعايرة الصور 0 
ليس خلق تأثيرات تعبيرية ودرامية كاليّ ل "الكاميرا الحرة" عند التعبيرية الألمائية وإغا 
ببساطة للمحافظة على الوحدة المكانية والزمنية للمشهد حي تمكن رؤية أداء اللمثلين 
على ذ لحو سليم. . وتتميز أيضًا بالتصوير و في العمق» الذي جحرر انتباه المتفر ج و ق الانتقال بین 
مقدمة ووسط وحلفية اللقطة› دون فرض أي شيء بعینه على انتباه. وا 
ذكره» تحاهد الأفلام الواقعية من أحل مونتاج غير مرئي» يعمل على تحريك أو نقل 
السرد ال الأمام» أي تطويره» عبر توليفات مترابطة سلسة غير ملحوظة» ولیس تولیفات 
عذب الانتباه عن عمد إلى ذاما لأن تقابلها يخلتق نوعًا من المغزى السياسي أو يخلع 
عير التعارض التصويري. كما استخحدمت اللقطات المقربة واللقطات المقربة المفرطة 


:۸8۲4۳١۵ )# (‏ بقصد بالمحطلح تراك الكاميرا من أحل معابرة أو ضبط تر كيب العسورة - المتر حم. 
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باقتصاد» وتفضيل استخدام اللقطة المتوسطة. في التكوينات الواقعية» تتوزع الأشياء 
الصورة على حواف الكادرء حاذبة الانتباه إلى الفضاء غير المصور أو الواققع حارج 
الشاهة السرجرن الراقفيرن ورون الكادر كاقدة تى جرا من العا على لر 
مؤقت فقط» في مقابل إطار الصورة الذي تعمل نحطوطه على تمييز حدود التكوين الفي 
اللكون بعناية ودقة» وبصورة واضحة. 

الحماليات الواقعية لسينما الفن تمضي إلى حد بعيد في تفسير حاذبية أفلام 
"شابلن"» الي جا الكئير من السمات المرتبطة بالأسلوب الواقعي. نظرًا لأن "شابلن" كان 
ممثلا كوميديًا عظيمًاء وأداؤه هو عامل الجحذب الرئيسي في أفلامهء فقد أراد "شابلن" من 
المتفرحين أن ير كزوا عليه وعلى أفعاله أو حركاته الكوميدية» وليس على القدرة الفنيية 
الي للوسيط السينمائي. الكثير من فن "شابلن" السينمائي يكمن في الصياغة واليناء 
الدقيق لمكونات الحدث السينمائي» وني الح ر كات الكوميدية المعقدة الي ابتكرها 
"شابلن" وأداها أمام الكاميرا ليتم تسجيلهاء وال لو قدمها "شابلن' NEE‏ 
مونتاجي» في سلسلة لقطات قصيرةء لفقدنا إدراكنا كله لتوقيت حر كاته الكوميدية غير 
العادية» الي يجب مشاهدها ني لقطات عامة متواصلة كي تفهم على خو تام. 

هناك سمة ميزة لكوميديات "شابلن" الصامتة وهي أا تبعث على المتعة مرارًا 
وتكرارًا (وأنا على دراية بصحة هذا لأنيٰ أقوم بتدريس أفلامه باستمرار) دون أن تفقد 
حدها فتصير بالية أو ملة. ويعزى هذا في الغالب لتألق وذكاء أفكار "شابلن" الكوميدية 
وتصميم حركاته ورقصاته الكوميدية» فمشاهدته وهو يتحرك تبعث في النفس بعسض 
المتعة الي نستمدها من الباليه. إلا أن الأسلوب الواقعي الذي صورت به أفلام "شابل " 
يساهم أيضًا في المتعة الي عليها. ولأن الكثير من الأحداث مصورة في لقطات عامة» أو 
متوسطة» أو كاملةء ومُوظفة في لقطات طويلة متواصلةء فإن الدقة البالغفة ورشافة 
تصميمات "شابلن" الكوميدية تظلان دون مساس. هناك الكثير حار مما يحدث قي كل 
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لقطة» علاوة على ذلك نة دائمًا شيىء جحديد بالنسبة للمتفرج ليلاحظه في 


المشاهدات اللاحقة. 


التقنية الواقعية في فيلم "المغامر" ل "شارلي شابلن" 


نظرة متأنية لمشهد من فيلم "شابلن" الشهير القصير "المغفامر" )١۹۱۷(‏ تظهر 
بوضوح فضائل الأسلوب الواقعي المتجرد ذاتيًا. المشهد الذي سنحلله تم تصويره في لقطة 
طويلة تستغرق سبعًا وأربعين ثانية دون أي قطع. يؤدي "شابلن" ني "المغامر" دور سجين 
هارب (سأشير إلى السجين المارب لاحقا ب "شارلي"). بعد هروبه من حراس السجن 
بقفزه في الحيط والسباحة بعيداء ينقذ "شارلي" فتاة صغيرة جميلة (إدنا برفيانس)» ووالدها 
(مرتا حولدين)» وحطيب الفتاة الضخم الغيور المستبد (إيريك كامببيل) من الغرق. 
اللقطة ال سنحللها تحدث مباشرة بعدما تطلب "برفيانس" من منقذها أن يكون و 
قي بيتهاء وتدعوه إلى الخارج حيث الشرفة لمقابلة ضيوف حفلها. تبداً اللقطة بتقدم 
"شارلي" إلى بعض السيدات. بدلا من أن ميل برأسه عحييّاء ينحني "شارلي" أولا بعد 
إحدى ساقيه خحلفه ثم يتبعها بالأخحرى. ثم تقدمه الفتاة إلى "كامببيل" برمية. يعرض عليه 
"شارلي" التصافح بأدب» لکن "كامببيل" يضع يده خلفه ويدير ظهره ل "شارلي" في 
ازدراء. مې عندما نحن "شارلي" بأدب لإحدى الفتيات» يوخحز بسيجاره المشتعل يد 
'كامببيل". يطلق "كامببيل" صرخة عالية ويبدو على "شارلي" الاندهاش» فينظر إلى 
الفتاة بنظرة تنم عن الحيرة» كما لو كان يقول» "ماذا به؟" وبينما يتحدث "شارلي" مع 
الفتاةء ينتقم "كامببيل" من "شارلي" فيسدد إليه ركلة حلفية. يشتت "شارلي" انتباه الفتاة 
ويرد الركلة الخلفية. يبدو أن هذا كان مرضيًا حدًا لدرجة أن "شارلي" يفعلها ثانية. قي 


(ةد) لاحظت هذه التغصيلة لأول مرة عندما شاهدت الغينم ثانية قل كتابة هذا الفصال. 
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هذه اللحظة تدحل والدة الفتاة إلى المسافة الواقعة بين "شارلى" و" كامببيل". "كامبيل' 
الذي لا يزال مدبرًا حى الآن رالذي يفترض أن "شارلي" (الذي ركله مرتين لتوه) لا 
يزال هناك يرد بوضو- بركلة قاسية» تطول بالطبع مؤحرة الأم تماما أثناء الحنائها 
الشديد لتحية "شارلي". يثور غضبها ويتفاقم. فينتاب المستبد حرج بالغ. يبدو "شابلن' 
مصدومًا بالفعل اللا أحلاقي. يرمق "كامبيل" بنظرة استهجان أخحلافي» ويرافق الفتاة إل 
داحل الیت: تتراحع الام ق حوف بعيدًا عن المسند تما پنحی بشدة معتذر ما 
فرصة ممتازة ل "شارل" ليسدد إليه ركلة أحيرة. ق هذا التسلسل» نحصل على متععة 
مزدوحة لرؤية الأم الوقورة (شخحصية نموذحية للحماة) تر كل بفظاظة في مؤحرها ولرؤية 
: 0 ا ا ® A ah Aol‏ ا | 4 

عرم شارلي واقع ف فعل عدراي م صل والدة الفتاة الي يغازها. ايا يحول 
"شابلن" بطريقة مبهجة عرف أو تقليد في اجحتمع الأرستفراطي (الالحناء) إلى فرصة 
للعدران. فمۇخحرة "کامیبیا" الهيعة حیتد آخر خطلة من اللشهدء يادو اا تحث غعنه أو 


النجاح الكوميدي هذا التسلسل ازادت قيمته لأننا نشاهده قي لقطة طويلة 
متصلة. من الممتع رؤية حيع الركلات رهي تتالى بينما الضيوف الآأحرون في الشرفة 
منهمكون يي ادات لطيفة مهذبة ضمن الحفلةء وبطريقة ما لا تبدو تلك الركلات 
ملاحظة رانظر الصورة رقم .)٠۹‏ هذه الأحداث م يكن ممكئًا نقلها بطريقة أحرى 
مقنعة كالي عليها لو حرت منتجة الحدث بكثرة. فنحن بحاحة لرؤية التسلسل بصورة 
شاملة لنصدقه. عندما تنتقل الأم إلى مكان "شارلي"» ينجم عن الإيقا ع المتكرر لل ر كلات 
السابقة توقعًا بأها ستتلقى الركلة المسددة ل "شارلي"» توقع نحق تأنيرّا بالغ الرضا 
عندما نحدث لأنه متوقع ومنتظر من حانبنا. التوقيت الخحاطف لتحرك الأم أساسي 
وحوهري لإحداث التأثير الكوميدي للحدتث الذي مرة أحری» جب آن يتم في زمن 
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صورة رقم ۱۹. النجاح الكوميدي همذا التسلسل ازادت قيمته لأننا نشاهده في لقطة عاممة 
وضمن لقطة طويلة مستمرة دون انقطاع. ('المغامر"» .)١۹۱۷‏ 


نمة صعوبة بالغة في المحافظة على استمرار حدث كوميدي معقد لمدة ٤۷‏ ثانية» 
مقارنة بتقسيمه إلى وحدات من اللقطات القصيرة ثم توليف اللقطات معّا. وبسبب 
رفض "شابلن" في الغالب (وسأناقش بعض الاستشناءات فيما بعد) الاعتماد على المونتاج 
أو حيل الكاميرا في إبداع قصصه الكوميدية» فكثيرًا ما استغرق الأمر منه إعادة تصرير 
تلو الأحرى للحصول على كل شىء بطريقة مضبوطة تمامًا. أضافت تكلفة إعادات 
التصوير هذه: "المغامر" وتكلفة آحر بعينه من أفلامه المنفذة لصاح شركة "تبادل"» 
أضافت في المتوسط» مائة ألف دولار لكل عمل. ف تلك الفترة الي صنعت فيها» كان 
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هذا القدر من المال غير عادي مقابل صنع بكرتي فيلم (فيلم يستمر حوالي عشرين 
دقيقة)» حاصة عندما نتذكر أن "دي. دبليو. حريفث" صور ملحمته المدوية "مولد أمة" 
البالغة ثلاث ساعات قبل سنتين بالضبط بحوالي ٠٠١‏ ألف دولار فحسب. كانت أفلام 
"شابلن" مكلفة للغاية قي تنفيذها لأن تحقيق التأثير المضبوط في لقطات طويلة دون قطع 
يكلف مبالغ تفوق بكثير تحقيق تلك التأثيرات عبر مونتاج وهمي ٠‏ . 


دور الوسيط السينمائي في "واقعية" أفلام شابلن الفنية 


على الرغم من أن أفلام "شابلن" تبدو بسيطة خالية من الصنعة» معن أَمُا لا 
تحذب الانتباه إلى الو سيط السينمائي» فإن الوسيط السينمائي لي الحقيققة يلعب دورًا 
کبیرًا في نجاح فن "شابلن" الکومیدي. کان "شابلن"» كما يلاحظ "بازان"» مهرځا 
عبقريًا عظيمًاء و كان هذا واضحًا من شهرته كممثل منوعات» لكنه كان بحاحة إلى 
الوسيط السينمائي ل "تحرير الكوميديا تماما من حدود المكان والزمان الي تفرضها 
حشبة المسرح أو حابة السيرك" . 

من أحل إدراك دور الوسيط السينمائي في نحاح أفلام "شابلن" نحتاج فق ط أن 
نأحذ بعين الاعتبار لماذا م تكن أداءات "شابلن" المصورة لتنحح جيدا بنفس القدر لو 
أا أديت على حشبة المسرح. أولا ومن الواضح بدرحة كبيرة» أن الوسيط السينمائي 
سمح لأداءات "شابلن" أن ترى من زاوية متازة وبطريقة أكثر وضوحا وحيمية إلى حد 
کبیر منها لو شاهدناه وهو معتل في المسرح. اللقطات التو سطة واللقطات المتوسطة 


(هد) كانت نسبة تصوير "المغامر" حوالي ٠‏ إلى .١‏ أي» لكل قدم واحدة من الفيلم الذي عرض لي نسخنه النهائية 
تم تصرير منة قادم من الفيلم. المصدر الذي اعتمدت عليه في ذكر تفاصيل الإنتاج هذه هو "العققل الكوميدي: 
الكوميديا والسينما" ل "حررالد ماست" (إنديانابولس» ونيويورك: شركة بوبس > مبريل» 1۹۷۳)؛ ٠٤٤‏ 


(٦د)‏ اندریه باران. "ما هي السینما؟". .٠۳۹‏ 


القريبة الي يكرر "شابلن" توظيفها تسمح لنا برؤية التعبيرات الدقيقة للوحه الي رعا 
کانت ستفوت حو e‏ الجالسين قي الصف الأول في المسرح. الوسيط السينمائي 
سمح ل "شابلن' أيضنًا عمارسة مواهبه في الارتحال الكوميدي في ميدان أكبر إلى حد 
بعيد من ذلك الذي بعكن لخشبة المسرح أن تتيحه. ولذلك ف التسلسل الأول ممن 
فيلم "المغامر"» الذي تتم مطاردة "شارلي" فيه من قبل حراس السجن» يستغل 
"شابلن" كهوف الشاطى والمنحدرات ك '"أماكن تصوير" مدهشة لتسلسلات 
المطاردة. يفلت "شارلي" من الإمساك به بالحري قي كافة أنعاء المنحدرات البالفة 
الاحدارء فير كل حراس السجن من فوق حواف المنحدرات ويختفي في كهموف 
الشاطيء. حي امحيط جحرى تطويعه لإثارة الضحك إذ تساعده موحة عملاقة على 
الهرب بغمرها لقارب مطارديه. 


على الرغم من أن جاذبية أفلام "شابلن" مستمدة من جاذبية شخصية 
"شابلن" والأداءات الكوميدية الرائعة لممثليه المساعدين» فإن التسلسلات الكوميدية 
الضحكة هي الأكثر إمتاعًا لأا تحدث ضمن سياق سردي يبرز أو يعلي من تأثيراما 
الكوميدية. استفادت أفلام "شابلن" بلا حدود من توظيف تقنيات "حريفث" الرائدة 
لتعزيز التأثيرات الدرامية للقصص المروية في الفيلم. في "المغامر"» يستفيد "شابلن" 
على نحو ممتاز من استخدام التوليف المتقاطع خلق قلق کوميدي عندما' يقطع بين 
يخبرنا العنوان» "القاضي براون" رفي الأغلب الرحل الذي زج ب "شارلي" ي 
السجن)» والمشهد الذي عثر فيه حطيب الفتاة الغيور على حريدة فيها صورة المدان 
على الصفحة الأولى تحت عنوان رئيسي "مطلوب". عبر تقنية التوليف المتقاطع يدرك 
الجمهور بأل قبل أن يدرك "شارلي"» أنه على وشك أن يكشف أمره» حي رغم 
تقدم نفسه إلى القاضي على انه "العميد البحري سليك“" الذي هع صرخات 
استنجاد عائلة القاضى من يخته. 


103 


استعار "شابان" أيضًا من تقنيات "حريفث" السرديةء تنويعه لأنغاط لقطاته بغرض 
التأكيد الدرامي وتوليفها معًا بسلاسة حن يظل الجمهور غير مدرك للقطع. ومعظم لقطاته 
لقطات عامة» و كاملةء أو لقطات متوسطة الطول» لكنه يستخدم أحيانًا اللقطات المقربة لخلق 
مزحة. في "المغامر"» على سبيل المال» عندما يستيقظ "شارلي" في السرير في مل الفتاة» 
تبروزه أو تؤطره الكاميرا في لقطة متوسطة محكمة. أول ما يلاحظه أنه يرتدي بيجامة عخططة 
ثم يلاحظ بعد ذلك أعمدة أو قضبان ظهر سريره (تفصيلة مشؤومة لظهر السرير). ندرك من 
تعبيره أنه اعتقد للحظة أنه عاد إلى السجن. رانظر الصورة رقم .)٠١‏ لو كانت هذه اللقطة 
مؤطرة بطريقة أقل إحكامًا» فسيبدو واضحًا دا أن "شارلي" في غرفة النوم» وليس في 
السجن» ولن تنجح الدعابة المصورة ق المشهد. 


صورة رقم .۲١‏ الدعابة في هذه اللقطة راعتقاد "شارلي" أنه عاد إلى السجن) تنجح فق ط 
بفضل التأطير الحكم للقطة. ("المغامر"» .)١۹۱۷‏ 


104 


رعا الوظيفة الأكثر أحمية للمونتاج في "المغامر" تتمثل في إضفاء ح ركة كوميدية 
سريعة على الحدث. تستمر كل لقطة لفترة طويلة كافية فقط ليفهم المتفر ج الغرض› 
وليس للحظة تزيد عن هذا. وبالتالي يتم توظيف المونتاج هنا للتخلص من كل الزمن 
الزائد أو من أي حدث ليس حيويًا بالنسبة للحبكة ولا مثيرا للضحك. مثال حيد على 
هذا يدث تحديدًا بعد وقت قصير من هرب "شارلي" من حراس السجن بالسباحة إلى 
حارج البحر. بعدما وحد ملاذ آمنّا على الشاطئ» يسمح صرحة استنجاد وعلى الفور 
يقفز ف الماء ثانية. هذه اللقطة تتبعها لقطة للام الغارقة. وعلى الفور» نحد "شارلي" وهو 
یسبح فى اللقطة. الزمن الذي استغرقه في السباحة مى الشاطئ إلى الأم بعدما قفز في الماء 
تم التخلص منه عبر المونتاج. في المسرح» مثل هذا التحلص من الزمن الزائد مستحيل لأن 
الحدث» بالضرورة» يقع في زمان ومكان حقيقيون. 

في حين أن تقدم المونتاج في "المغامر" ليس نماثلا لسرعة تقدم المونتاح في 'المدرعة 
بوتمكين"» إلا أنه يتسار ع بالفعل على نحو جوهري في ماية الفيلم» لي مشهد المطاردة 
النهائي الذي يحاول فيه المدان بيأس تفادي الإمساك به من قبل الشرطة. هناء تققدم 
الحدث أيضًا تم تعجيله عن طريق استخدام التصوير المتسار ع أو الح ركة السريعة (يتحقق 
عن طريق تصوير الحدث في أقل عدد من الكادرات في الثانية تفوق السرعة الي يعرض 
ف رعو هرر أ قار على الميها: 

أحيرًا» يخلق المونتاج في "المغامر" تأثيرات مفارقة للواقع من المستحيل تحقيقها على 
الخشبة. الأشياء في عام "شابلن" الكوميدي تشبه في الغالب الأشياء في الحلم» في أمُا 
تبدو بطريقة سحرية متجحسدة ماديا عند الحاجة إليها. ولذا فإن القارب الذي لا يظهر 
على الشاطئ في اللقطات السابقة يظهر فجأة عندما يحتاجه حراس السجن لمتابعة المدان» 
الذي هرب في الحيط. بالمثل» تتجسد صورة المدان في الجريدة فجأة. فالمائدة الي تظهر 
فوقها لا يوحد عليها إلا سلطانية فاكهة في اللقطات السابقة. وبالضبط على نحو غير 
متوقع» يتوفر ل "شارلي" قلمًا ليغير به صورته "المطلوبة" لتشبه صورة غربمه. هذه 
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اللظاهر المفاجحئة والمدهشة للأشياء تشبه أيضًا أعمال "رارنر برذرز" الكارتونية الي لحد 
فيها الديناميت» أو القنبلة» أو صندوق الثقاب دائمًا في متناول اليد بصور 


في أقصى الأماكن. مثل هذه المونرات ممكنة في الوسيط السينمائي فقط وسيكون تحقيقها 
مستحيلا قي المسرح. منطق الحلم ق أفلام "شابلن" a"‏ من سقض رغبتنا في 


د ملائمة» حى 


التصديق» ونجعلنا أكثر تقبلا للدعابات الفوضوية الي لعا لم "شابذن" الكوميدي العبثي. 


على الرغم أن "شابلن" أبدع الشطر الأعظم من كوميدياه درن اللجوء إلى حيل 
الكاميرا» فإنه اعتمد عليها بالفعل في أماكن قليلة في "المغامر". في التسلسل الافتتاحي 
للفيلم» يجمع بين الجر كة المتسارعة والحدث المعكوس أو المقلوب وذلاك عندما يمرب 
"شارلي" بأعجوبة من حراس السجن عن طريق الانزلاق إلى أعلى التل. وقد تحقق هذا 
بتصویره وهو يترلق إلى أسفل التل لكن تم طبع الحدث بعد ذلك بطريقة عكسية. حيلة 
أحرى أكثر براعة ضمن حيل الكاميرا عنده نراها ق مرحة انزلاق الآيس كرم في 
بنطلونه» على سبيل المثال» وال كان من المستحيل تعقيمها دون الاستعانة بيلة إيقاف 
حر كة الكاميرا. أولا نشاهد "شارلي" وهو يوزان ف ارتباك مقدار كبير من الآيس كرم 
يتمكن من شرب الآيس كرمم الذائب المتبقي تي سلطانيته) وعندئذ 
يسقط الآيس كرمع في بنطلونه. نظرًا لصعوبة توجيه مقدار من الآيس كرمع إلى داحل 
بنطلون المرء أي» جعل الآيس كرمم يسقط في المكان المناسب بالضبط ومع ذلك يدر 
كأنه حادث عرضي» كان على الكاميرا أن تتوقف بالضبط بينما كان الآيس كرم على 
وشك السقوط من الملعقة. وبعد وضع الآيس كرمع ني اللكان المناسب ثي بنطلون 
"شارلي"» عادت الكاميرا للدوران. وعندما عرض العمل على الشاشة بدا كمالو أن 
الآيس كرم قد وقع من ملعقته في بنطلونه. 

كما توضح الناقشة آنقاء فإن كما كبيرّا من فنيات السينما ساهم في تنفيذ 
"المغامر". أفلام "شابلن" ليست خالية من الصنعة على الإطلاق - تبدو على هذا النحو 
فحسب. لكن بعندما معن المرء النظر جيدًا سيدرك التقنيات السينمائية الي أبرزت تلك 


فوق ملعقته (حی 
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التأثبرات الكوميدية. الأسلوب الواقعي الذي فضله "بازان" (والذي أبدع نظامًا نظريُا 
لتبريره) لا يطالب بالتنازل أو التخلي عن استخدام تقنيات السينماء فقط فضل "بازان" 
ألا تعمل التقنيات السينمائية المستخدمة على حذب الانتباه إليها. براعة الصناعة قي أفلام 
مثل "المدرعة بوتمكين" و"الضحكة الأخيرة" تصرخ لتجذب إعجابنا وانتباهنا. طالسب 
"بازان" بأسلوب متجرد ذاتيًا يقلل من شأن استخدام التقنيات السينمائية وإبراز 
مكونات الحدث السينمائي ال والاحتفاء بالسينما بدلا من الانتقاص أو التحقير من 
شأما كوسيط يعمل على إعادة الإنتاج أو التوليد الآلي للواقع. 

على الرغم من انحرف بعض المخرجين نحو واقعية حمالية قاسية ("نيجيزا أوشيماء 
وياسوجيرو أوزو» وحيم حارموش" في "أغرب من الحنة" ٤(‏ ۱۹۸) يخطر على الذهن 
فورًا)» إلا أن آخرين (أوليفر ستون تي "جي. إف. كيه" )۱۹۹١(‏ و"قتلة بالفطرة" 
»)۱۹۹٤(‏ فرانسيس كوبولا قي "فاية العام الآن" (۱۹۷۹)» وء الأكثر حدائةء "دارين 
أرونوفسكي" في "قداس حلم" ))٠١٠١٠٠١(‏ استخدموا الوسيط السينمائي بطريقة تعبيرية 
فائقة» وكلتا الجماليتين امترجتا في معظم الأفلام الحديثة. إن النظرية التعبيرية والنظرية 
الواقعية لما يشكل فن السينما تتيحان طريقتين شيقتين للإمعان قي إمكانيات الوسيط 
السينمائي. ولحسن الحظ» استخدام طريقة واحدة لا يستبعد الأحرى» لذا فنحن لسنا 
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٤‏ -التجول إلى الصوت وسينما هوليوود الكلاسيكية 


هاورد هوڪس ويلم ”سڪرنيرنه" 


البدايات في مقابل النظرية الحديثة للصوت 


مع ماية عام ٠.۹‏ . كان تحول صناعة السينما إلى الصوت على وشك 
الاكتمال تمامًا في الولايات المتحدة. کل دار عرض تقریبًا تم تر كيب معدات 
للصوت فيها. وبالفعل أحب الكثير من الجمهور السينما الحديدة الناطقة لدرجة أن 
الأفلام الصامتة المصنوعة بإتقان لم يكن بوسعها المنافسة في شباك التذاكر ممع 
"الأفلام الناطقة" المصنوعة بشكل غير متقن وسيئ إلى حد كبير. لكن العديد من 
المحرجحين» والمنظرين السينمائيين» وعلماء الحمال آمنوا بأن الصورة عرفت أو 
حددت جوهر السينما وأا السمة المميزة ها عن الأدب والمسرح. واعتقدوا أن 
إضافة التزامن الصوت (خحاصة في شكل كلام ملفوظ) للفيلم كان كارنة ستدمر 
السينما كشكل في فريد. سأشير» فيما بعد إلى هذه المجموعة منظري الصوت 
الأوائل. الموسيقاء في قالبها الخالص يرافقها البيانو» أو الأورج» أو حي أوكسترا 
سيمفون شامل» كانت دائمًا جزءا من التجربة السينمائية» لذافإن منظري 
الصوت الأوائل لم يعترضوا على إضافة التزامن المو سيقي أو حى إضافة المؤثرات 
الصوتية. كان عدوهم هو الكلمة المنطوقة. 

برهن "بيلا بلاش"» والمويد بشدة لسيادة الصورة قي السينماء على أن الكلمات 
المنطوقة أقل تعبيرًا من الإبماءات وتعبيرات الوحه التي تصاحبها وأن تلك هي الي تُشكل 
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اللغة الحقيقة للسينما. "السينما الصامتة متحررة من الجدران العازلة الي للاختلافات 
اللغوية"» يكتب» "لو نظرنا إلى وفهمنا وجوه وإعاءات بعضنا البعض» لن نستوعب 
فحسب» بل سنتعلم أيضًا أن نشعر بعواطف بعضنا البعض". تضمين الكلمة المنطوقة 
ق السينماء i‏ لٰخاوف "بلاش"“ سيضعف من حساسية الجماهير إزاء القوة التفاعلية 
العميقة للصورة البصرية الخالصة. في نزعة مشاية» زعم المؤرخ الفي والمنظر السينمائي 
"رودلف أرافماعم" قائلا إنه نظرًا لأن الصورة تنطق بالفعل» فلييست هناك حاحة 
للأصوات أو التعبيرات الحرفية. "في الصمت العام للصورة» بعكن لشظايا مزهرية محطمة 
أن لر ' بالضہط ق الطريقة التي ندنت ما اة مع جا ومسضى 
"اراشا" إلى ما هو أبعد لدرحة المطالبة بالعودة إلى السينما الصامتة لاستعادة العمصر 
الذهي للصورة. 

احرون من منظر ي السينما الأوائل وكانوا خرحين أيضًاء مشل "سيرجحي 
ایزنشتاین"» و"ني. آي. بودوفکین" و"رینیه لير" و"ألبرتو کافالکاني" وحدوا حلا 
وسا استنكروا الأفلام ال وظفت الصوت بطريقة صاغرة وخاليية من الابتكار 
والإبداع» وذلك بربط كل صوت .عصدره الظاهر على الشاشة. مع ذلك اعترفوا بأن 
الصورة السينمائية إذا (روهذه "إذا" كبيرة) كانت معظم الأصوات غير متزامنة»ء أي 
منفصلة عن أو غير مرتبطة .عصدرها الظاهر على الشاشة. كما أن أيضا نمة طريقة أفضل 
كانت هناك لإضافة الصوت وذلك باستخدامه قي طباق مع الصورة بحيث يخلق صدام 


.)6 )1۹۷٠١ بيلا بالاش "نظرية السينما: الشخحعية ونمو الفن الحديد" (نيويورك: منشورات دوفر»‎ )١۷( 
.۲۲۷ »)۱۹٩٩ ردولف أرانماې "السینما کفن" (بیرکلي: مطبوعات جامعة کالیفورنیا‎ )۸( 
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ف کتابه عن فن الميتما وعلم الجمال» يضرب المحرج الفرنسي رینيه کل 
مثالا على اس ستخدام التزامن الصوني بطر يقة فاعلة ومۇنرة ف فيلم من الأفلام الاستعراضية 
الأمريكية المبكرة بعنوان "ميلودي برودواي" (۱۹۲۹)» عندما تبقى الكاميرا على وحه 
"بسي لوف" المحألة الي أرغص حبیبها عنها لتوهاء ونسمع»› حارج الشاشة» صوت 
انغلاق باب سيارته وصوت السيارة وهي تبتعد على شريط الصوت فإن الجمع بين 
وجه الممثلة والصوتون الصادرين عن السيارة المغادرة يخلق تعبيرًا بالغ الحزن يفوق إلى حد 
كبير» يزعم "كلير". لو قام المخر ج بالقطع إلى الصور الي يغلق فيها الحبيب باب السيارة 
وبمصى بعيدا» وأن هذا القطع سیکون ضروریا لو کان الفيلم صامسًا. حي ق حوارات 
السينما الناطقة"» يكتب "كلير"» "يبدو أنه في اللحظة الي تنطق فيها الحملة سيكون من 
المتع أكثر رؤية وجه المستمع من وجه المححدث". ویستنتج أن "الاستخدام المتناوب 
لصورة شي ء مصور والصوت الناتج أو الصادر نه ولیس اللاستخدام الآ مما e‏ 
يخلتق تأثيرات أفضل في الصوت والصور الناطقة""“. 

اقترح المحرجون السوفيت العظام "سيرجي إيزنشتاين" و"في. آي. بودوفكين" 
و 'جورحی ألكساندروف" حا آحر و سط . وقعوا بیانًا ی عام ۹۲۹ يدافع عن 
الاستخدام الطباقى للصوت كطريقة لتعزيز نقافة المونتاج الي كانوا من روادها 
الحتهدين . زعم هذا البيان أنه بالضبط مثلما التقابل الإبداعي للصورء الذي فضله 
السوفيت في حارم في المونتاج» حكن أن يغرس فكرة حديدة قي ذهن المتفر ج» فإن نفس 
الشيء ينطبق على استخدام التعارض أو الطباق الإبداعي للصوت والصورة. 


. ۱۳۹ ))۱۹۷۲ رینیه کلیرء "سينما أمس واليوم" ترجمة: ستانلي إبيلباوم (نيويورك: منشورات دوفر»‎ )٥٩( 


)٠٠(‏ هذا البيانء المعنون ب "تصريح“ أعيد طبعه قي كتاب "الصوت السينمائي: النظرية والتطبيق" تعرير :"اليز ابيسث 


رایز و حون بیلتون" (نیویورك: مطبوعات حامعة کولومبیا: »)۱۹۸٩‏ ۸۳ ¬ ۸۵. 
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قي عمله الرائد عن علم حاليات السينماء "نقنية السينما والتمتيل 
السينمائي"» يضرب المنظر السوفيي "ف. آي. بودوفكين" مثالا من فيلمه "مارب" 
)١۹۳۳(‏ على الكيفية الي بعكن ها للاستخدام الطباقي للصوت أن ينقل وبققوة 
فكرة ما عبر مونتاج الصوت والصورة. الت الذي يصفه يتضمن مظاهرة 
للعمال في "هامبورج". انطلق العمال على نحو وافر من دون هدف واضح» لكنهم 
تعرضوا للضرب الوحشي من حانب الشرطة. الطريقة التقليدية لإبداع أو وضع 
نوتة موسيقية للتسلسل» يشرح "بودوفكين" تتم بربط شكل أو أسلوب الصورة 
بأسلوب الموسيقا: لحن عسكري مبهج مصاحب الة التفاؤل في المراحل الأولية 
من المظاهرة» وموسيقا مشئومة أو منذرة بالسوء عند ظهور رحال الشرطة» 
وموسيقا تبعث على اليأس عند دحر المظاهرة. لكن ليست هذه هي الطريقة الي م 
باب ارت كا ق ال ٠‏ بد هي دلي رة ر درن كق ال 
الموسيقية» وعزفت» وسجّلت بحيث تتصاعد الموسيقا تدرجيًا في قوة» مع نغمة نصر 
صارم ووائق تسري عبرها باستمرار» وتتصاعد في قوة من البداية إلى النهاية مسن 
دون انقطاع. "بينما يتقهقر العمال أمام الشرطةء فإن نغمة النصر اللافقة في 
الموسيقا تتصاعد» ومع ذلك مرة أخحرى» عند دحر العمال وتشنيتهم» تصبح 
الموسيقا مع ذلك أكثر قوة حى قي روحها البهيجة المنتصرة"'. نتيجة لذلك» ف 
اللحظة الي يضرب فيها العمال» نحد الموسيقا أكثر ابتهاجًا بالنصر. عن طريق هذا 
التعارض الطباقي بين الصوت والصورة (الموسيقا المنتتشصرة في مقابل العمال 
المهزومين)» تمكن "بودوفكين" من أن ينقل بدقة» لكن بطريقة انفعالية قوية» مغزى 


1T 7 رر وترجمة: ایغور مونتاحو (نيويورك: مصبوعات حرو ف‎ ٠" يي آي. بودوفگین» "تقنية السا والتمثيا‎ (I) 
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أيديولوحي: التاريخ في صف العمالء وأنه حي ق الزعة يكمن نصر خحفي. وأن 
الخسائر الجحسدية رغم ذلك تقوي العزم الأخحلاقي. 

كان "أندريه بازان" النظر الوحيد فحسب الذي لم يستنكر قدوم الصوت» وم 
تكن لديه مشكلة في دمج الصوت» ونخاصة الكلمة المنطوقة» في نظريته الواقعية عن 
السينما. "بازان"» كما ناقشنا في الفصل الثالث» احتفى بالسينما لقدرقا الآلية على 
تسجيل صور العا م. وبالتالي» بالنسبة ل "بازان"» كان الصوت امتدادا طبيعيًا لتأصيل 
واقعية السينما. وقي حين نظر مُنظري الصوت الأوائل للأفلام الصامتة في أواحر 
عشرينيات القرن الفائت» قبل قدوم الصوت مباشرة» على أا العصر الذي للسينماء 
رأى "بازان" أن الأفلام الصامتة حى في أكثر أفلامها فنية أفلامًا ناقصة أو غير مكتملة» 
وتفتقد إلى أحد أهم عناصر الواقع: الصوت'. 

في "تقنية المونتاج السينمائي"» يشير "كارل رايز" إلى أن إضافة الترامن الصوتي ۾ 
نجعل السينما فحسب أكثر واقعية وا لصطلحات "بازان" (أي» أقرب إلى تجربتنا 
اليومية عن العا م)» بل مح أيضًا باقتصاد كبير جدًا في القص بالإضافة إلى سرد المريد 
من القصص المعقدة. إن جملة حوار مكتوبة حيدًا بعكن أن تنققل معلومات م يكن 
بإمكان المخرحين في السينما الصامتة التعبير عنها إلا ف عنوان أو في الغالب عبر سلسلة 
عبقرية مُعدّبة من الصور التفسيريةء و كلتا التقنيتين كانتا تبطئان القصة بطريقة خرقاء غير 
مريعة. أحيانًا بعكن أن تساوي كلمة واحدة ألف صورة. 


)٠۲(‏ أندريه بازان: "ما هي السينما؟" تحرير وترحمة: هوج حري (بيركلي ولوس أنجلوس: منشورات جامعة كاليفورنياء 
TA (31V‏ 
)٠۳(‏ انظر الفصل الثاني "المونتاج والصوت في السينما" ني "تقنية المونتاج السينمائي". كارل رايز وحافين ميلار 


(نيويورك: هو ستينج للششر. 1۸( ae‏ 
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‌ 


يسَلم "رايز" الذي تل موضعًا ما بين النظرية المبكرة للصوت والنظرية الحديثةت 
بأن حي الأفلام الي تعتمد بشدة على الحوار يمكن مع ذلك أن تكون أفلامًا حيدة. 
يكتب: "أي نظرية تستبعد أفلامًا مثل "الثعالب الصغيرة"» أو "المواطن كين" أو الأعمال 
الكوميدية المبكرة ل "الأحوين ما ركس" يجب أن تكون محل ارتياب منذ البداية". لكنه 
يصر» مع ذلك على أن الأفلام الجيدة يجب أن: "تترك انطباعها الأساسي بوا طة 
الصور". في "مقدمة إلى الفن السينمائي"» تحدى "ديفيد بوردويل" و"كريسستين 
توميس" منظري الصوت المعاصرين» ذلك الوضع أيضًاء وأصرا على أن عناصر 
الصوت والصورة قي السينما متساويان ومتكاملان. الكلام المترامن في السينما لا ينقل 
فقط الأفكار والمفاهيم الي ستكون ثقيلة أو مرهقة قي التعبير عنها في السينما الصامتة 
وإنما نوعية الكلام - طبقته» جحهارته» درجة الأنفية» سواء كان للصوت لكنة أم لإ = 
يعكن أن تؤثر بقوة على الطريقة الي نفهم ها المتحدث, إضافة إلى أن مستويات 
وتفاصيل المع والتعبير يستحيل نقلها عبر تعبيرات الوجه أو الإشارات عفرد . 
صورة امرأة الحميلة» على سبيل المثال» بعكن تحطيمها عن طريق نوعية صوقًا. محدث 
هذا على نحو شهير في "غناء تحت المطر" )١۹١۲١(‏ عندما لفظت نخحمة السينما الصامتة 
الفاتنة "لينا لا مونت" (رحين هيجن) أول كلماكقًا المذعورة المتألة وشا للكنة "برو كلين"» 
إذ فجأة حعلتها نبرة صوقًا لا تبدو جميلة. "ميشيل شيون"» أهم مُنظري الصوت 
المعاصرين على الإطلاق» بعضي إلى حد بعيد زاعماء قي "الرؤية السمعية: الصوت على 
الشاشة"» أن الصوت في الحقيقة "أكثر" أهمية من الصورة قي تحديد أو تعيين تأثير الفيلم. 
ويبرهن كذلك على أن الصوت يؤثر على فهمنا للصور. وأنناء وفقا ل "شيون"» 


.>١ رايز وميلارء "تقنية المونتاج السينمائي"‎ )٠١( 
ديفيد بوردویا و کر یستون تومبسون»› "فن السينما: مدحل"“ الطبعة السادسة» لعریر (نيويورك: ماك حجرو هیل»›‎ )٠٥( 


ر 


TA — AE (1 
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نلاحظ أشياء ختلفة ف نفس الصورة عندما تصاحبها أصوات محتلفة» وأن الأصوات 


(1) 


تمكننا بطريقة مغايرة من ملاحظة عناصر تافهة أو غير ذات أهمية في الصورة 


إن نقاشات مُنظري الصوت المعاصرين» الذين أصروا على أن الترامن الصو 
كان حيدًا للسينما» تساعد على تفسير السبب الذي حعل من فيلم "سكرتيرته" 
)۱۹٤۰(‏ ل "هاورد هو كس" فيلم استنفد كل إمكانياته» ولا يزال على درجة عالية 
من الكمال السينمائي. على الرغم من أن الفيلم مقتبس عن مسرحية مسن مسرحيات 
"برودواي"» والكثير من متعتنا في الفيلم مستمدة من الحوار السريع الماهر» فإنه ليس 
سوى مسرحية مُأفلمة. وتحليل دقيق لتسلسلات قليلة فحسب من "سكرتيرته" يشت 
حجة منظري الصوت السينمائيين المعاصرين عن أن إضافة الصوت إلى السينماء حى لي 
الأفلام الي يسيطر فيها الحوار» يوسع من الإمكانيات الحمالية والتأثير الانفعالي للوسيط 
السينمائي. 


تقوم حبكة "سكرتيرته" على معركة بين الجنسين "والتر بيرنز" كاري 
جرانت) محرر في حريدة كبيرة تصدر في العاصمة» و"هيلدي جحونسون" (روساليند 
روسيل)» زوحته السابقة وموظفة سابقة (كانت صحفية متازة ومتفوفة)» تطلقت 
من "والتر" لأنه كان يضع الجريدة دائمًا قي المرتبة الأولى. في بداية الفيلم تحضر 
"هيلدي" إلى مكتب "والتر" في صحبة حطيب جديد لتخبره اها ستتزوج وتترك 
العمل قي الجريدة إلى الأبد مقابل حياة أكثر تقليدية كزوحة وأم. يبون تحليل تسلسل 
قصير مفعم بالكلام في بداية فيلم "سكرتيرته" إلى أي مدى ينجح حوار "هو كس" 


م“ 


بتألق وحذق جنبًا إلى حنب مع صوره» في تحقيق أا استفادة من الانين. 


(7( انظر الفصل الأول ”إسقاطات العسرت على الصورة"“ | ek‏ "میشیل شیون" لي ”معي بىر ي: الصرت على 
الشاشة" تعرير وترجمة: كلوديا جورعان (نيويورك: مطبوعات جامعة کالیغورنیا» .۲٤ - ۲ »)۱۹٩۰‏ 
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تحليل تسلسل: الصوت والصورة في '"سكرتيرته" 


اللقطة الأولى من الفيلم لقطة تتبع حانبية تشمل تقريبًا امتداد غرفة الأحبار 
بالكامل» تستدعي إلى الذهن حركة الكاميرا "الحرة" الي افتتتحت فيلم "السضحكة 
الأحيرة". حر كة الكاميرا السريعةء النمتحدة مع سرعة الحوار المتداحل للرجال والنساء 
على نحو مقصود» ولو بصورة هيتسيرية نوعا ماء ني العمل» تعبر تماما عن إارة هذا 
العالم» ومتعة ممارسة الحياة في تمر مفعم بالسرعة. تأخذنا لقطات المز < غير الملحوظة 
تقريبًا إلى اللقطة الثانيةء وهي لقطة متوسطة لعاملات تشغيل لوحة القحويل. تتوقف 
الكاميرا عليهن سريعًا تم تتبع صحفيًا في طريقه للخحروج من غرفة الأخبار للحاق 
بالمصعد وهو في الطريق إلى أسفل. ينفتح باب المصعد اجاور» وتخرج منه "هيلدي 
حونسون" مع "بروس" (رالف بيلامي)» حطيبها. ثم تتحرك الكاميرا في الاتحاه المعاكس 
لتتابع "هيلدي"» الي تسرع إلى غرفة الأخبارء تاركة "بروس" عند بوابة الدحول» الي 
وضعت عليها لافتة منوع الدحول". لأن الكاميرا تتعققب على الفور حركات 
"هيلدي"» فا تتماهى مع العام الحيوي محرري الجريدة» عالم أنكر على "بروس" 
الدحول إليه بوضو ٠‏ 

تحيي "هيلدي" الحميع بأسمائهم الأول أو الاسم التدليلي - "مرُايا 
سکييٰ» مر حبًا يا روث مرحبًا يا ميسي" - تؤ كد كلماها إحساسنا بأا مألوفة 
ومرحب يا في عام الصحافة. لغتهاء علاوة على غناها بالسخرية والمر ح اللفظي»› 
تعزز هويتها كعاشقة للكلمات وأا ولدت كاتبة. عند لوحة التحويل» تشير إلى 


(۷) قي المز ج تنطبع فاية لقطة من اللفقطات برغى على بداية اللقطة التالية. 
(0۸) اني مديلة للمناقشة المغصلة والنافذة لغيلم "سكرتيرته" ني كتاب "هاورد هوكس: الرواي" ل "جرالد ماتس" 


(نيويورك: مطبوعات جامعة اکسفورد» ۱۹۸۲). 
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"والتر بيرنز" بأنه "رب الكون". إحدى عاملات لوحة التحويل تعرض عليها 
الإبلاغ عن وحودهاء لکنها ترد: "آه. لا. سأعلن عن وحودي بنفسي '. في هذه 
اللحظة تتبع الكاميرا "هيلدي" عائدة إلى حيث تر كت "بروس" عند البوابة. 
كلامها إلى "بروس" حاف وموضوعي على عكس مرحها اللفظي من قبل» والتغر 
هنا إشارة دقيقة لكل ما سيتو حب عليها التخلي عنه إذا تزوحت "بروس". "إنه 
بالداحل"» تخبره. "انتظر هنا. سأعود خلال عشر دقائق . 

تبداً الكاميرا في متابعة "هيلدي" بينما تسر ع باتحاه مكتب "والتر"» لكن 
"بروس" يناديهاء كلماته توقف الكاميرا بالمعن الحرفي في مسارها. "حي عشر 
دقائق وقت طويل لكون بعيدًا عنك" يقول. تتوقف "هيلدي" تستدير وتقمضي 
عائدة إلى "بروس" تتبع الكاميرا حر كتها حن تؤطرها هي و"بروس" في لقطتون 
مر سطتين ."اذا قلت؟" تسأل. يقول. 'بروس": "حستًا:.٠"‏ وجنجل يطاطی 
رأسه. "هيا" تستحنه "هيلدي". في هذه اللحظة هناك قطع إلى لقطة متوسطة قريبة 
ا ر ا 


تلاطفه "هيلدي". "حسنًا ¬ حى عشر دقائق وقت طويل لأكون بعيدا عنك'» 


E 


على "بروس" من فوق کتف "هیلدي 
یکرر "بروس". 

جملة» "عشر دقائق وقت طويل لأكون بعيدا عنك" ليست في حد ذاقا 
نطقها بنبرة مناسبة» فستبدو مثيرة. لكن عندما قيلت (مرتين) مع قسمات "بيلامي" 
الرقيقة بطريقة بطيئة» ومترددة قليلا (على عكس "هيلدي" سريعة الكلام - الي م 
تقل بدا 0 أو "آه)» فان الکلمات تععل "بروس" يبدو لن ر طفولي 
معتمدا عليهاء کطفل لا بمکنه احتمال ابتعاده عن امه لفترة طويلة. امرأًة ديناميكية 


مغل "هيلدي"» نتصور» لن يسحرها أو يجذها ولاء مغل هذا لفترة طويلة. بالإضافة 
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إلى ذلك اللقطة المقربة على "بروس" الي تحبره فيها "هيلدي" على تكرار كلماته 
العاطفية تبدو وكأما تسلط الضوء على إحراحه. فهو يطأطئ رأسه ويخفض عينيه. 
إنه لأمر مففاجئ ومريح (لو كنا متعاطفي مع "بروس" نمامُا) أن تيدو 
"هيلدي" مسرورة بكلماته: "بعكنيي تحمل التدليل قليلا"» تجيب» بينما تقطع 
الكاميرا إلى لقطة مقربة من زاوية عكسية عليها وهي تبتسم. "الرحل الذي سأراه 
دلليٰ قلیلا جدا". 

على الرغم من كلمانماء واللقطة المقربة الى تعمل على إبراز تلك الكلمات» 
والإيحاء بأا مسحورة بعاطفة "بروس" وأهُا سعيدة أيضًا بت ركها لعا لم الجريدة 
لتستقر معه» فإن عنصر المزانسين في الفيلم» وتصميم ثوب "هيلدي"» يستوقفنا. 
القبعة الأنيقة والتصميم الرائع المتناسق المتعرج لحلتها يثبتان أو يرسخان بصريًا 
متعها بشخصية حيوية نشطة وقوية على نحو يبدو غير مناسب لشريك ثل الرقة 
الي عليها "بروس" (انظر الصورة رقم .)١١‏ وعندما تعمل "هيلدي" على طمأنة 
"'بروس" قائلة: "سأعود بسرعة» يا رفيقي"» إذا احتاحت للمساعدة مع "والتر"“ 
فإما توجه هذا السطر بينما تسرع مبتعدة عن "بروس" باتحاه "والتر"» وهو مثال 
رائع على الطباق الدقيق بين الحوار والصورة. عجرد عودة "هيلدي" إلى عالم 
الصحافة» تعود إلى مرحها اللفظي» في ردودها السريعة كالطلقات على تحيات 
وتعليقات زملائها السابقين. التنافر أو انعدام التوافق المحوهري بين "بروس" 
و"هيلدي" المبني بعناية شديدة سعيًا وبصريا في هذا المشهد جحرى تأكيده أكثر قي 
المشهد التالي بين "هيلدي" و"والتر". هنا إيقاعات صوت "هيلدي" المختلفة حدا 
عن تلك الي ل "بروس" المتكلم ببطء» تعكس وتتطابق مع كلام "والتر" السريع 
کالطلقات» مما يوحي مرة أحرى بأن الاثنين يناسب أحدها الآخحر. 
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صورة رقم .١‏ القبعة الأنيقة والتصميم المتناسق المتعرج لحلتها يعينان أو يحددان "هيلدي" 
كامرأة قوية ونشيطة» وليست الرفيقة المناسبة ل "بروس" الرقیق. ("سکرتیرته"» ۱۹۳۹). 

تطرقت إلى اللحظات الافتتاحية هذه بالتفصيل لأبين إلى أي مدى يعمل الجحوار 
بالاشتراك مع المونتاج وح ركات الكاميرا الديناميكية على خلق مزيج معقد ومبهج حدًا من 
الرسائل المحتلطة. اتحاد الصوت والصورة يجعلنا ندرك من دون تفكير أنه على الرغم من 
كلمات "هيلدي" - الترامها بالتحدث إلى "بروس" - فإنه ليس الرحل المناسب نها وأن 
"والتر"» زوجحها السابق» هو المناسب. هذاء بالطبع» يخلق إثارة وتشويقًا في أذهان المتفرجين. 
هل ستدرك "هيلدي" في أي وقت حطأها؟ ولو حدث هذا» كيف ستتخلص من حطبتها 
ل 'بروس؟ 

إن شخصيات "هو كس" (باستشناء بروس) لا تتحدث بسرعة فحسب» بل إن 
حواراتا تتداحل في الغالب» وتصل في بعض الأمثلة إلى ثلاث جمل حوارية منفصلة تدور 
قي نفس الآن في مشهد واحد. في إحدى مراحل الفيلم» عندما يتصل الصحفيون لينقلوا 
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أخبار هرب "إيرل ويليامز" من السجن» الرحل الذي من الفترض أنه سيشنق ف الوم 
التالي» من السجن» يمع "هوكس" بين المونتاج السريع والحوار السريع الطلقات» ليخدم 
نقل الاندفاع السريع للأدر ينالين دون تفكير الذي بعر به مراسلي الرائد عند حصوهم 
السريع هر الذي بخلق الإلحساس امثير للأحداث الي بحري بسر عة کبیرة» ق "'سکرتیرته" 
يتحقَق هذا عن طريق سرعة الحوار بالتضافر مع المونتاج. عن طريق الحوار المحداخحل» 
أمكن ل "هو كر" التحلص من جيع الوقفات بين المتحدثين» والأكثر من هذا الإسراع 
من وتيرة الكلام". فيما بعد» عندما يتصل نفس المراسلين لنقل تقارير درامية عن إعادة 
القبض على "ایرل ویليام " کما لو أن هذا حدث مام أعينهې یزینون تقاریرهم بطرق 
تخلق طباقا مضحكا مع الصورة. إن "ويليامز" شديد اليقظة وواعيًا حدًاء لكن تليفونات 
امراسلين في الأخبار تفيد بأنه لم يكن واعيًا تماما عند إلقاء القبض عايه. ويروي مراسلا 
آخحر أنه "أبدى مقاومة يائسة» لكن الشرطة تغلبت عليه" بينما نراه قي الحقيقة وهو 
يستلسم مدوء. تقایر أحری تفید أن 'ويليامز" احترق حزامًا اما بالکامل من رجال 
الشرطة» بينما الحقيقة أن شرطيًا واحدًا فقط اشترك في القبض عليه. قي تقاليد أفلام 
الصوت الحديثة الجيدة. بعد الإساحمات الخاصة بالتصوير السينمائي» والمونتاج» والصوت 
بالفعل على قدم الساواة ومتكاملة. 


)۹۹٩(‏ علق "هاورد هو كس" قائلا: "لو استمعت لبعض الناس يتكلمون في أي وقت» خاصة لي مشهد به حدث معي 
فام یتکلمون جیا في نفس الوقت. كل ما لحناحه هو القليل من العمل الإضائي على الحوار. تضع بضعة كلمات 
قليلة مام کلام شخص ما ونضع قلیلا من الكلمات ف فایته» وعکن للكلمات ان تتا۔احل ۽ تتطابق. سیعطیاك هذا 
إحساسًا بالسرعة الي هي ني الواقع غير موجودة. وبمكنك أن تعهال الناس يتكلمون بسرعة بعض الشيء". (اقتباس 
من کتاب بوردویل و تومبسن» السينما: مداخل" (T24‏ 
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"سكرتيرته" كفيلم من كلاسيكيات السينما الهوليوودية 


على الرغم من أن جزءا برا من حاذبية "سکرتیرته" یکمن فی تر کیب حواره 
البارع السريع مع مونتاج سريع وحركات كاميرا سريعة» فإن هناك طريقة أحرى لفهم 
السبب الذي حعل الفيلم متعًا وجذابا للغاية» وتتمشل في رؤيته كمثشال نموذحي 
لكلاسيكيات السينما الموليوودية. وفقا ل "أندريه بازان"» "ما عل هوليوود أفضل 
كثيرًّا ما سواها في العام ليس فقط جودة مخرحين بعينهم وإنغا أيضًا الحيوية و» عق 
معين» تيز أو تفوق التقليد. .. السينما الأمريكية فن كلاسيكي» لكن لماذا إذن لا يعجبنا 
فيها ما هو أكثر حدارة بالإعجاب» أي» ليس موهبة هذا المخرج أو ذاك فحسب» وإنغا 
عبقرية النظام". 

يقصد "بازان" أن أفلام هوليوود لديها قواعد بعينهاء» صيغ يجب أن تبع من 
حانب المخرجين العاملين ضمن حدود نظام الاستوديو في هوليوودء وطبقا أو إذعائا 
لممارسات أو عادات الإنتاج الي لش ر كات هوليوود بين عشرينيات وخمسينيات القرن 
الفائت. لكي تصنع أفلانًا على نطاق جماهيري» كان على الإنتاج الفيلمي أن ينظم 
بدرجحة كبيرة بطريقة تشبه تقسيم العمل ني المصنع. لكن المخرجين الأكثر موهبة» يزعم 
"بازان"» نححوا وازدهروا نی ظل قیود وحدود نظام الاستوديو. بدلا من استعبادهم أو 
إعاقة إبداعهي أظهرت حدود هذا النظام أفضل ما عندهم. في كتايم الملؤثر 
"کلاسیکیات السينما ووو یلاحظ "دیفید بوردویل» وحانیت ستیجر» 
وکريستن تومبس" أن أفكار "بازان" كانت صالخحة وقتما كان نظام الاستوديو في حالة 


تدهور وبدا خرحون مبجلون حی الیوم مثل "أنتون مان» ونیکولاس راي» وحورج 


٠)1۹1۸ أندريه بازان. "سياسة سينما الولف" في "لمو حة ابمحديدة" تحرير: بيتر جراهام (نيويورك: دوبليسداي:‎ )۷٠( 


۳ 


DR 


كيو كر" في إحراج أعمال متوسطة القيمة. ويقتبسون عن "فرانسوا تروفو": "قلنا... إن 
السينما الأمريكية تسعدناء وخرجيها عبيد» فماذا لو كانوا أحرارًا؟ ومن اللحظة الي 
تحرروا فيهاء صنعوا أفلامًا كريهة"'. 

يتمتع "'سكرتيرته" بكل مات السرد السينمائي في كلاسيكيات هوليوود» و كما 
ذكر بأعلى ني "كلاسيكيات السينما اموليوودية"”"» يبر "بوردويل" والكاتبين 
المشار كين معه استخدامهم لمصطلح "كلاسيكي" لتعريف سينما هوليوود على النحو 
التالي: "سبيدو من المناسب الإبقاء على المصطلح بالإنحليزية» نظرًا لأن المبادئ الي تزعم 
هولیوود أا خحاصة بها تعتمد على مفاهيم اللياقة» والاتساق» والتناغم الشكلي» واحترام 
التقليد الفيء والحاكاةء والمهارة المتجردة ذاتيّاء والسيطرة الرائعة على ردود أفعال المتلقي 
- مصطلحات عادة ما يطلق عليها النقاد ق أي وسيط في "كلاسيكي"". ولبناء 
غوذج حاص بكلاسيكيات هوليوود السينمائية» احتار "بوردويل" وزملائه بطريقة 
عشوائية مائة فیلم نفذت في هولیوود بین عام ۱۹۱۰ وعام ۱۹٦۰‏ ودراستها على 
ماكينة مشاهدة» مسجيلين بالتفصيل السمات الأسلوبية إلى جحانب تلخيص كل حدث 
ني الفيلم مشهد تلو الآحر. وفيما يلي ملخحص مبسط مختصر وضروري (تتجاوز 
صفحات الكتاب مسمائة صفحة) لنتائج بحنو 

السينما الموليوودية في المقام الأول سينما سيكولوجية. غيل حبكاقًا إلى الت ر كيز 
على شخصية مر كزية» ذات مات سيكولوحية مرسومة بوضوح» تعمل رغباتما على 


(۷۱) ديفياد بوردویل؛ جانیت ستیجر» و كريستن تومبسن» "سينما هوليوود الكلاسيكية: الأسلوب السينمائي وط 
الإتتاج حن "٠۹٠٠‏ (نيويورك: مطبوعات جامعة كولوميياء ۱۹۸3)) ). 

(۷۲) بوردويل وتومبسن استخدما أيضًا "سكرتيرته" لضرب منال على تقنيات السرد الموليوودية الكلاسيكية في "فن 
السینما: مدخحل" ۱۸٤4‏ ۳ ۳۸۸. 


(۷۳) بوردویل وآخرون» تتا هولیوود الكلاسكية". Yee‏ 
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تعفيز الحدث» مفجرة سلسلة من السبب والنتيجة. يطلق "بوردويل" على هذه السسمة 
"سببية الشنحصية الم ركزية". في معظم اليكات» تفتقد الشخصية ال ركزية شيا ما حيويا 
حيث يجب عليه أو عليها التغلب على العقبات للحصول عليه. وأيّا كان ما تبحث عنه 
الشحصية» فإن لديه أو لديها مهلة زمنية محددة كي تحصل عليه: تزيد هذه المهلة مسن 
القوة الدرامية لأفلام هوليوود. حطان من الأحداث بمتزحان عادة في السينما 
الحوليوودية» أحدهما يتضمن العا لم العام (النجاح قي العملء أو السياسة» أو الفنء إخ) 
والآحر يستلزم ا لحب بين زوحين لا يشتهي أحدها الآحرء "اشتهاء المغاير ضرورة 
أسياسية أو قاعدة" في أفلام هوليوود. عادة ما يشتبك الخطين على نحو معقد» فعندما 
يرغب رحلا في تحقيق نحاح في عام الأعمال يقع في حب ابنة رئيس العمل. فماية أفلام 
هوليوود» على عكس الانطباع السائد عند معظم الناس» ليست ماية سعيد بالضرورة. 
الحبكة بالفعل» رغم ذلك تنتهي بإغلاق الدائرةء و كل الأجزاء الناقصة قد اكتملت»› 
وجميع الأسئلة الي طرحتها الحبكة أجيب عليهاء وكافة الألغاز تم حلها. قي السواد 
الأعظم من أفلام هوليوود» تبدو النهاية حتمية» نتيجة حاسمة لما قد ننتظره أو نتوقعه» مع 
الأحذ قي الاعتبار الصفات أو الخصائص الشخصية المرسومة بوضوح للأبطال. 

لذا وفقًا ما تم توضيحه» تشترك أفلام هوليوود الكلاسيكية قي ملخضص حبكة 
أساسي: تتقاسم مات بعينها حاصة بالحتوى. والأسلوب السينمائي لسينما هوليوود 
الكلاسيكية كما تم تعيينه أو وصفه بالضبط› بالإضافة إلى الصور اللامعة المألوفة 
والإضاءة الثلاثية"» والتكلفة الإنتاحية العالية بوجه عام» ينحصر في: إيهام مبني بعناية 
فائقة لنقل انطباع بأننا حدق في عام ثلاثي الأبعاد يبدو واقعيًا تماما وغير مصطنع. كما 


)۷٤(‏ إضاءة ثلاثية تستلزم شرا أساسيًا أو مصدرًا رئيسيًا للإضاءةء ومصباح ثانوي صغير (لتحفيف الظلال المطروحة 
أو الناتحة عن مصباح الإضاءة الرئيسي)» وإضاءة حلفية» وهي إضاءة قادمة أو تجيء من خلف الأشياء الملصورة 


نعيث تعدد أو ترز معالمها. 


لو كنا نتطلع إلى "الحياة" عبر نافذة زجاحية غير مرئيةء أي ! 
كنا هناك لنراها أم لا. رقي رواية "دون ديللو"» "ضوضاء بيضاء"ء يلاحظ الراوي أن 
اموتى يتمتعون بقوة كبيرة لأن الأحياء يتخيلون أن الموتى حكن أن يروا كل ما يفعلونه. 
کن غل الا اه رود فاا تة ال خد ها وري ديا في معظم 
أفلام هولیوود الكلاسيكية» الراوي عليم» دو وجود مُراقب يعرف کل شيء٠‏ ویمکنه أن 
ينتقي ونختار بالضبط أي معلومات يتقاسمها مع المتفرج ووفقا لأي ترتيب. الراوي العليم 
معبر عنه عن طريق التواحد. عع الكاميرا ليست دة أو قاصرة على وحهة نظر 
شخحصية واحدة أو محموعة من الشخصيات لكنها حرة قي أن تتحرك في اللكان 
لتکشف للمتفر ج عن معلومات لا یتقا مها أو تشار که فیها شخصیات الفيلم. 

مع ذلك بينما يبدو لنا أننا ننظر إلى الحياة وهي تنساب وتتدفق أمامناء في قصة 
لا "تسرد" وإنغا "تحدث" فقط فإنناء في الوقت نفسه» وبشكل متناقض نوعًا ماء نخد 
أنفسنا متموضعين تماما لرؤية كل شيء مهم يعدث في الحبكة من أفضل منظور. فالحدث 
الذي نراه يبدر کتدفق متواصل للحياة ق الحقيقة» مؤلف من لقطات متعددة مأحوذة 
من منظورات عديدة» بحيث يؤدي ترتيبها واخحتيارها المنتقين بعناية إلى تأكيد التأثير 
الدرامي والموضوعي للفيلم. ويتم حلق الإيهاح بالأساس عبر القطع المتطابق أو المىرابط 
(مونتاج غير مرني) وتقنيات أحرى رائدة ل "جريفث" ناقشناها في الففصل الأول. 
ينما کافح "سير جي إیزنشتاي " لعل قطعاته ملحوظة عن طریق الخلمق المتعمد 
لصراعات أو تناقضات تصويرية وتيماتية في اللقطات المتجاورة مضى أسلوب هوليوود 
الونتاحي إلى ما هو أبعد نحو أسلوب واقعي متجرد ذاتياء استحسنه 'بازان'» واستخدمه 
"شارلي شابلن"» من بين آخرين. ولذا تبدو بساطة الصنعة على نحو ظاهري في أفلام 
هولیوود. 


)۷١(‏ الاقتماس الدقيق هو "قو: الوتى أننا نعتقد أفم بروننا باستمرار". "دون ديللي" قي "الضوضاء البيضاء" (نيويورك: 


کتب بنحویبن 3 ۱۹۸): ۹۸. 
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يتمتع n‏ کو بکل السمات ال لسننعا هوليوود الكلاسيكية المذكورة آنفا 


ويوضح كيف يستغل مخر ج ذكي مثل "هاورد هو كس" التقاليد السينمائية لتحقيق أفضل 
نتيجة. حطان من الأحداثء أحدها يتضمن الحب والآحر يتضمن العمل» مضفران معا 
بطريقة عبقرية. ثمة حبكة حب عن اشتهاء المغاير (هل "والتر" و"هيلدي" سيعود أحدهما 
للآحر؟) وحبكة معنية بالنجاح العام (هل "والتر" ر"هيلدي" سيحققان سبقا أو نصرًا 
صحفيًا» خحولان دون شنق "إيرل ويليامز" ويخلصان مدينتهما من السياسيين الفاسدين 
الذين يسعون لشنق رحل جحنون من أحل إعادة انتخايحم؟) أهداف الأبطال واضحة على 
أحو حلي من بداية الفيلم: ترغب "هيلدي" في إفاء علاقاتما ب 'والتر" رالجريدة 
بزواحها من "بروس" مندوب التأمين» الذي سيوفر ها حياة تقليدية كزوحة وأم. يريد 
"والتر" استعادة "هيلدي": كصحفية وزوجحة. شخحصيات الأبطال مرسومة بوضو 
نعرف في أول عشر دقائق أن "هيلدي" تفكر فقط قي أن تترك الحريدة وتتزوج 
"بروس" وتحظى بأطفال. رغبتها الحقيقية تكمن ني البقاء مع "والتر" وعدم ترك الحريدة. 
هل سيقوم "والتر" بأي شيء مع الأخذ في الاعتبار تأثيره الكبير (كذب» غش» استغلال 
وخداع الناس دون حجل) لاسترداد "هيلدي"؟ 


ن 


لبت هناك مهلة واحادة ٍ 'سکرتیرته" وا ائنتان» تسهمان ق تدم ما كينة 
الحبكة بأقصى سرعة» وتضفيان العجلة والإلحاح عليها: فسوف نزو ج "هيلدي" من 


رت 
"بروس" قي اليوم التالي مباشرة و "إيرل ويليامز" سيشنق عند الفحر. كلا المهلتين 
تقصران أو تتنانصان بتقدم الفيلم. يعلم 'والتر' E‏ هيلدي ستتزو ج في اليوم 
التالي مباشرة»› إا ستستقل القطار مغادرة م بروس " (ووالدته) ق الساعات القليلة 
القادمة. وقي روعة تفوق كل ما سواهاء بعدما تلقى "والتر" هذه الأخحبار السيئة» نسمعه 
بنقة يخبر مديره "دافي" على التليفون بأن "هيلدي ستعود". ينجم عن هذه المعلومة توقعا 
مدهش في ذهن المتفر ج. كيضف» نتساءل» سينجز "والتر" هذه المهمة قي زمن قصير حدا؟ 
فى الفط الغا 


ي من الأحدات. حجرد هروب "إريل ويليامز" من السجن» يصدر المأمور 


الفاسد أوامر بإطلاق النار عليه ق الحال ويعلن عن مکافاة قدرها ٠۰۰‏ دولار من يموم 
بتنفيذها. ال "مهل" المتعلقة ب "إيرل" عکن أن تعدث ق أي لحظة. 


العجلة الملحة للمهلتين في "سكرتيرته" تحعل الأمر أكثشر E ITE‏ 
ينقضي قي هذا الفيلم معدل أسرع منه في الواقع الفعلي. عندما يخرج "بروس" و"هيلدي 
من المصعد في بداية الفيلم» تشير الساعة حلفهما إلى الثانية عشر وه دقيقة. وعندما 
تعود "هيلدي" إلى "بروس" بعد المشهد الخاص ها مع "والتر"» تستغرق الحادلة عشر 
دقائق ونصف في الواقع الفعلي من دون احتزال للزمن» نحد أن الساعة تقدمت وصارت 
الثانية عشر و۷٥‏ دقيقة. النتان وعشرون دقيقة من زمن القصة مرت قي ما لا يزيد عن 
عشر دقائق فقط من الزمن الحقيقي أو زمن الشاشة. يسرع الزمن معدل مرتين أو تقريا 
ضعف السرعة العادية"". 

يستخدم "هوكس" الرواي العليم غير المقيد بطريقة رائعة لتكثيف الحبكة. على 
سبيل المثال» عندما يجلس "بروس" بعفرده في مكتب "والتر"» بعد فترة قصيرة من تلقيه 
شيكًا ضخمًا معتمدًا من "والتر" (قيمة جزئية من بوليصة تأمين على الحياة)» هناك قطع 
إلى "والتر" وهو يرفع "لوي" إلى أعلى لينظر من النافذة الزحاجة. وذلك» نستنتج» حن 
يتمكن "لوي" من التعرف على "بروس"» على نحو أفضل كي ينشله فيما بعد ويعيد 
الشيك إلى "والتر". ومن ثم حصل المتفرج على معلومة يجهلها "بروس". وعلى تحر 
مشوق ومتع» قبل هذا المشهد مباشرة» اتصلت "هيلدي" ب "يروس" لتتصحه بالا 
يعتفظ بالشيك في محفظته بل في شريط قبعته» فنتدارك أن "هيلدي" توقعصت خيانة 
"والتر". المعركة بين الحنسين بدأت. لن يترفع "والتر" عن اللجوء إلى وسائل عاية في 


(۷۳) یذکر دیفید بوردویا و كريستن تومبسن هذه النقطة في "فن السينما: مدخحل“ .٣٠١‏ مع ذلك: فإمما يشيران 


رب 2 


بصورة غير صحيحة إلى الزمن في بداية المشهد الأول بأنه ٠٠:١۷‏ بدلا من ۲:۳١‏ إا ٠۲:١۷‏ في فاية المشهد 


ت 


ولیس بدايته. 


2 


الوضاعة لمنع "هيلدي" من ت ركه ومغادرة الجريدةء لكن "هيلدي". قي هذه اللحظة أو 
حى تلك المرحلة» تسبقه بخطوة. 

تقنية المونتاج في "سكرتيرته" تلتزم بالتقاليد الكلاسيكية ل "المونتاج غير المرئي'. 
معظم اللقطات تتدفق في سلاسة بالغة لدرحة أن معظم الناس لا يدركون 
الحذف أو القطعات إلا قي حالة إظهارها بصورة معينة. اللقطة الأول من الفيلم» على 
سبيل المثال» لقطة التتبع الجانبية بطول غرفة الأحبار» تم ربطها باللقطة الثانية (لنساء 
حالسات إلى لوحة التحويل) عن طريق المز ج» الذي يدمج بسلاسة لقطة واحدة بالي 
تليها. نعومة القطع وسلاسته تأكدت إلى حد بعيد لأن الكاميرا تقتفي الأثر الصور 
بنفس السرعة في اللقطتين المربوطتون» وبذلك تشجع التفرج أن يركز على الشدفق 
المتواصل خر كة الكاميرا وليس على القطع. القطع بين اللقطة الثانية والثالشة تصعب 
ملاحظته لأن حر كة "هيلدي" متطابقة بدقة» فح ر كتها وهي تبتعد عن النساء الجالسات 
إل لوحة التحويل في اللقطة الثانية متواصلة بسلاسة في لقطة متوسطة ل "هيلدي" في 
اللقطة الثالغة. مرة أحرى» تميل أعيننا للت ركيز على حر كة "هيلدي" المستمرة بدلا ممن 
القطع. أنواع القطع الأحرى الي تظهر بشكل متكرر في الفيلم مثل لقطات وجهة 
النظرء واللقطة واللقطة العكسية"""» والتوليف المتقاطع» تبدو سلسة إلى حد بعيد لأا 
أضحت تقليدية حدًا في أفلام هوليوود لدرحة أننا نكاد ند ركها. حي عندما تفتققد 
القطعات للسلاسة التقنية أو انعدام التطابق على نحو سلس» فإها تبدو ميررة بقوة بسبب 
الحبكة أو جملة حوارية» وعليه تكون غير مرئية. بعدما أحبر "والتر" "بروس" المرتبك أنه 
سيصطحبه و "هيلدي" إلى الغداءء على سبيل المثال» جد أن اللقطة التالية تظهر وصول 
الثلاثة إلى مائدقم ني المطعم. هذه اللقطة مبررة بشكل بقوي جدًا نظرًا لكلمات "والتر" 


(۷۷ اللقطة «اللقطة العكسة تشير إل الممارسة المعتادة الخاصة باللقطات المتناو بة لشخحصيتين قي حادثة. الشخحهيتان 


يتم تعسو يرما نحيث يبدو أن حاما تنلاقيان. وقي الغالب نرى كل شخصية من فوق كتف الشخحصية الأحرى. 
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لدرحة أن القطع بات غير ملحوظ. (المز ج السريع بين اللقطتين أسهم أيضًا قي سلاسة 
الانتقال). 

كما ذكر بأعلى» تساعد تقنيات المونتاج غير المرئي في خحلتق الإيهام قي أفلام 
هوليوود بأننا نشاهد "واقع فعلي"» وليس فيلمًا. لكن أحيائًاء تحذب أفلام هوليوود 
الانتباه إلى حالتها أو وضعها كخيال» حاعلة المتفرحين يدر كون أهُم يشاهدون فيلاء 
وليس "واقع فعلي". هذه اللحظات نادرةء مع ذلك» نشاهدها تحعدث فقط قي بداية أو 
اية الأفلام الكلاسيكية. إذ» يفتتح "سكرتيرته" ببطاقة تحمل عنواًا يخبرنا بأن القصة 
الي نحن بصدد مشاهدقا "حدثت برمتها في "العصور المظلمة" للعبة الصحافة". العنوان 
إذن يجذب الانتباه لحقيقة أننا نشاهد "فيلمًا" (وليس واقعًا فعليًا) وينتهي أيضًا بتلك 
الكلمات الحليلة الي تدل أو تشير إلى قصة من القصص - "كان يا مكان". لكن عندما 
يبدا الفيلم تمامًاء كل هذه الإشارات تختفي ونغرق في رؤية فائقة الواقعية» وثلاية 
الأبعادء وعميقة التر كيز لما يبدو عليه الأمر في غرفة أخبار على قدر كبير من الفعالية. 

أعمال هوليوود الكوميدية» بعكس الأعمال الدرامية والميلودرامية الجادة منحّت 
حرية أكثر في العمل على حذب الانتباه إلى ذاتما كأفلام» وليس كحياة» و"هاورد 
هو كس" يستفيد إعا استفادة من استخدام هذه الحرية قي لحظتين قي "سكرتيرته". الأرل» 
نحاول "رالتر" إعطاء صديقة "لوي" الشقراء وسائل للتعرف على "بروس"' حطيب 
"هيلدي". ولعجزه عن التوصل إلى وصف جيد (لأن مات "بروس" عادية حدًا)» يسأها 
في النهاية: "هل تعرفين ما الذي يبدو عليه "رالف بيلامي"؟" عندما تومئ الشقراء برأسها 
بإيجابية» يقول "والتر": "جيدى هذا الشخحص يبدو مثله بالضبط ". الدعابة» بالطبع» هي 
أن الممثل الذي يلعب دور "بروس" هو "رالف بيلامي". والثانية تشبه هذه» رئيس 
البلديةء الذي اكتشف تورط "والتر" في مؤامرة لإعاقة العدالة بإحفائه للقاتل امهارب 
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"إيرل ويليامز" يقول: "لقد انتهى أمرك" فيرد "والتر" قائلا: "آحر رجحل قال لي هذا 
کان "أرشي ليتش"» قبل مقتله بأسبوع فقط". هذه مزحة للأشخاص المطلعين أو الذين 
على دراية بأن "أرشي ليتش" كان الاسم ١‏ قيقى ل "كاري جرانت" قبل أن يغيره 
الاستوديو. 

في فماية "سكرتيرته"» كما في اية معظم أفلام هوليوود الكلاسيكية» هناك 
إغلاق للدائرة. كل شيء تم حله. تدرك "هيلدي" أن مهارقا الحقيقية ثي الحياة كوا 
صحفية وأا و"والتر" يخططان للزواج جددًا. يكشف "والتر" و"هيلدي" عن رئيس 
البلدية والشريف كفاسدين (يحققان سبقهما الصحفي وبالتالي النجاح في الوظيفة 
بالإضافة إلى الحب). بحصل "إيرل ويليامز" على تأجيل أو إرحاء للحكم من الححاكم. 
"بروس"» الذي يوصف بابن أمه خلال الفيلم» يجتمع له بأمه في النهاية. نراهما يتعانقان 
عندما ينغلتق الباب المفضي إلى غرفة أخبار احاكم الحنائية عليهماء فيخرجحهما من عام 
"هيلدي" و"والتر" إلى الأبد. هنا إغلاق الدائرة قي فاية الفيلم مُطبّق حرفيًا. كما قي 
السواد الأعظم من أفلام هوليوود الكلاسيكية» تبدو النهاية حتمية» محققة لكل ما ققد 
نتوقعه آحذة في الاعتبار الطريقة الي وضحت أو حددت مها شخحصيي 'والتر' 
و"هيلدي" في بداية الفيلم. 

تقاليد كلاسيكيات السينما الهوليوودية أصبحت ثابتة نسبيًا لأا تتيح لنا الكثير 
من المتعة. تعمل أداة الهلة بصفة خحاصة على جعل الحبكة شيقة» وكذلك أيضًا حطي 
الأحداث المتشابكين» اللذين يتضمنان الأمل في تحقيق النجاح في الحب والعمل» وها 
هدفين مهمين ٿي حياة الجميع. عندما يتماهى المتفر حون مع وحهة النظر العليمة» حدقين 
في أناس نحن غير مرئيين بالنسبة م ونعرف أفضل منهم» فإننا خرب الشعور بامتلاك 
نفوذ» ومنظور» ومعرفة نفتقر إليها في الحياة العادية. إغلاق الدائرة في فاية أفلام السينما 
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الهوليوودية جعل العا ۾ يبدو بااضط أکثر قابلية للتنبة أو التوقع» وأكثر منطقية. 
كثير من الأحيان أكثر تفاؤلا نما هو عليه قي الحقيقية. لا عجب أن البلايين من الناس 
تحب أفلام هوليوود. 


ق نفس الوقت لو أن تقاليد هوليوود التصقت بالصرامة الشديدة - لو كانت 
الشخصيات يمكن التنبؤ ها أو تقليدية للغاية» وإغلاق الدائرة في النهاية سريع جا 
كان من الممكن أن تبدو أفلام هوليوود سخيفة أو فارغة» وهروبية حا بصورة واضحة. 
أفضلل خر حي هوليوود كانوا قادرين على استئمار الجاذبية الجوهرية لتقاليد هوليورد 
الراسخة عندما يدحلون أو يعقنون عناصر أصلية أو شخصية في أفلامهم» ويضيفون شيا 
من ذوامم ليمنحوا أفلامهم را الأفلام الي نقيمها ونقدرها معظمها لا يبعث فينا 
المدوء والاطمئنان فحسبب ونما القلق والتحدي أيضًاء حن (أو بصفة خحاصة) عندما 
تكون كوميدية. الآن بعدما بينت في ثي التفصيلي كيف أن "سكر تيرته" يتبع التقاليد 
الكلاسيكية لسينما هوليورد» أود أن أحتم .مناقشة توضح كيف أن هذه التقاليد حرى 


تطویعها وتعديلها عن طريق الطابع أو البصمة الشخحصية لخر حهاء "'هاورد هوکس"'. 
هاورد هوکس: موهبة فذة في تقليد ثري 


تقریبا ي E‏ لكن "بيتر ولين" أشار إلى أن بوسع المرء أن يقسّم أعماله إلى نوعين 
أساسيين: "إثارة - درما" مثل "ريو برافو" )١١١۹(‏ "الملائكة فقط لديها أحنحة" 
»)۹۳١۹(‏ "دورية الفجر" ( ۱۹۳٠٠١‏ "النهر الأحهمر" ))۱۹٤۸(‏ "الققوات الجوية" 
»)١۹ ٤۳(‏ وغرابة الأطوار أو الكوميديات "اهرحاء" مثل "القرن الععشرین" »)۱۹۳٤(‏ 
و"تربية الطفل" (۱۹۳۸)» و 'كرة النار" :)1۹٤۱(‏ و كنت عريس حرب »)۱۹٤3(‏ 
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و'الرحال یفضلون الشقراوات" ( .)١ ۹٥۳‏ اما 'سکرتیرتھ' فھو تر کیب مدهش من 
مقومات الإثارة - الدراما والكوميديا الهوحاء عند "ه و كس" جاعلا منه فيلمًا أكنر 
قتامة» وتراء وثورية وإمتاعا عن كوميديا هوليوود النموذحية. 

تميل أعمال "الإثارة - الدراما" عند "هو كس" إلى التمحور حول محموعات 
ذكورية منعزلة يتفاحر أعضاؤها بأنفسهم لاحترافیته”*. قيمة الإنسانء "الجيد" ف 
نظرهم» تقاس وفقًا لبراعته في عمله. تميل هذه امحموعات إلى الانعزال عن الحتمع بصفة 
عامة واستبعاد النساء بصفة خحاصةء اللاتيء إلا إذا أنبتن حدارهن بالتصرف مل الرحل 
تماماء يجري تجنبهن نظرًا لتهديدهن لقيمة النظام (أو» بطريقة أخرى النظر إليهن» كخطر 
على آلیات الدفاع) الخاص باججموعات الذكورية» فالنساء تحلب المتاععب والمشاكل 
وأحیائًا اموت للذ كور الوئيقي الصلة بالعزلة والمنغلقين على ذاتمم عند "ه وكس". 

العام الذي يخلقه "هو كس" في "الكو ميديات الموجاء" عكس العام قي أعماله 
"الإثارة - الدراما"*" ففي حين يبدو أبطال "الإثارة - الدراما" حادين ومترفين» تبدو 
شخصيات أعمال "الكو ميديا الهوجاء" مشت ر كة في ازدراء اللياقة أو الاحتشام إلى حانب 


(۷۸) يشير بيتر ولين هذا النقاش الجدلي بصور مقنعة في "إشارات ومعاني في السينما" (بلومنجتون: مطبوعات جحامعسة 
إندیاناء .٩٤ = ۸۱ »)۱۹ 7٩‏ 
(#) المقصود مار ستهم الاحترافية لمهن بعينها مثل الرياضة أو السياسة - المتر حم. 
(۷۹) الكوميديا الموجاء أو غرابة الأطوار نوځ هوليوودي ازدهر في الفترة من ۱۹۳١‏ إلى .1۹٤١‏ ويدور عادة على 
خحلفية الغ والثروة وإبراز الأبطال الفوضويين والمتهررين الغريي الأطوارء وغالبا ما نظر إلى شعبية هذا التو ع على 
أفماهروبية. فف شكل دفاع جحنوع ضد السنوات المزعجة للكساد الكبير والقلق حول قدوم الحرب العالمية الثانية. ۾ 
يكن النقاد دقيقون جحدًا إلى حد كبير فيما يتعلتى بالتعريف المضبوط لما يشكل أو يعن كوميديا غرابة الأطوار سوى 
نقلها لانطبا عام بالسذاحة والحمق. عرف "هاورد هر كس"الكوميديا الهوجاء في سياق تعليقاته على فيلم "تر بية 
الطفا" قائلا: "لا يو جحد فیها اناس طبيعيون. کل شخحص تقابله هو أهوج وأمق". هاررد هر كس مقابلة عقدها 


معه بیتر بو جحدانوفیتش: "سینما: "۱١ :٩‏ 


ولعها بالسلوك الطائش. ويي حين يبدو رحال "هو كس" قي "الإثارة - الدراما" أقرياء 
E‏ 
المشلل 


وأيتًا السمات المهيمنة على النساء والمهيمنة على الرجال. قي فيلم من أفلام "الإثارة - 
الدراما" بعنوان 'الملائكة فقط ها أجحنحة" على سبي الالء يلعب "كاري حرانت" 


و سلطوین»› لحل "الکو میدیا اش وجاء' زاخحرة باد وار يتغير أو يقلب فيا حنم 


2 بث 


7 
< 2 ت 


دور المدير اخازم لشركة طيران متحصعىة في النقل والتوصيلل إلى بقاع جبلية حطيرة. 
E‏ فیلم م أف ا5 م "الكز دايا اهر ا ¢ بعنوان ت ہی درر مرتباث 
الابحظات› یتم إجحبارد على آرتداء روب مزین بش ر اشیب» 5 يعلن ال المحسلطة e‏ 
الي تکتشغه مر تدیا تابا مزينة: "لقد صرت شاذا فجأة!' وف العمل الكوميدي "کت 
می لس حرب" یر تدي "جحرانت" مابس نسائية ق جحز ب کیر من الفيلم 

N" 1 “INN a < e 2 ا‎ 

التيمة الي تم التعامل معها أو تناوها بجدية في "الإثارة - الدراما" مثل "الملائكة 
فط ها أجحنبحة"» حیث و جود النساء يفسا ال ,حال ويعرقهم عن متابعة أمدانهم 
السامية» يتم تنار ها في أحيان كثيرة على لحو فكاهي في الأعمال الكوميديا. في "الرحال 
يفضلوك الشقرارات" » جد جين رسل" نفسها حاطة e‏ على مان إحدی السفن 2 
قي هذا كان فريق الولايات المتحدة الأوليمى بالكامل. في فققرة إنتاحية 


ضخمة* تخاول بيأس رلكن دون فائدة) إغواء الرياضيرر 


یال رء 


وإبعادهم عن نظام تدریبھہ 


کی طریق الغناء المغويي الو بحه لأي شخحصس پښجمح: ٠‏ من أحد هنا للحب؟" 4 


أفراد الغريتى بإلغائها في مام السباحة لتهدئتها. تفشل فيءإثارة اهتمام الفريق الأوليمو 
لكنها تحذب بالفعل خا مستأجرا لفضح صديقتها " (مارلین مونرو) کصائدة 


للغروات. من الشيق› د 4 إحدی مراحا ل الفيلم» > بعد استدر ا جين ر مارلین له 


(# ) استعراضية عاد حيث تتعضمل مفطوعات غنائية أو رقصات و حصوطًا تلان الي تحري طمن حفلات كيرة 


E 
. 4 
والدیگورات الغارة چ ا جم‎ EGE د تدب ع يراهن إلى‎ 
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بنطلو نه» ينتهي المحبر ل ليشن روب مزین کالذي ارتداه "حرانت" ق "تربية الفا" 
الكوميديا الموجاء أو غرابة الأطوار» كما تبدوء من حلال تعبيرها على نحو فكاهى 
ظريف عن مخاوف الذكور إزاء ما يكن للمرأة أن تفعله هم بالإضافة إلى ذلك فيما 


be 


يتعل ق بأنفسهم من أن يعبحوا شد يد ي ) الشبه بالنساي تُشحع أ تحغز على الحابىة 8 


العصبة الذكورية كالي قي أعمال "الإثارة - الدراما". 


0 


4 
في "سكرتيرته" تبدو العصبة الذكورية أو الجيوب المحكمة الانغلاق على ذاقها ي 
صورهة جحموعة من المراسلين الصحفيين الساحرين الذي ن يلعبون 1 لورق ويطلقرن النكات 
في غرفة أحبار مب الحاكم الحنائية. في إحدى مراحل الفيلم يتم احتراق أو غزو جيبهم 


الذ كوري م جانب "موا مالو ي" العاهرة ذات القلب الملسب الین كتا عنها تًا 


الحصول على التعاطف أو الشفقة من أحل " 
عنما يتردد صدى صروت المشنقة عاليا عبر و ها أسحد 


ایر ل ویلیام' الذي سیشنق ی اليوم التالي. 


ر 


يستدعي إل a‏ مشهد ق e‏ فقط ها aT‏ یسخر فيد س م "بح 
0 لتعبر رها عن حزها على طيار قتل توه ت طائرة. على تعبیر اک اخزينة 


سكي 


"التحمل" (حيث تعن 'التحمل" ا أو الفقد a u‏ ما هی فلا. قي کلا 
الفيلمين» يشكل النساء قنديدا الر حال لاهن يعيرن ويستسلمن لمشاعر يخشى 
الر حال التعبير عنها والشعور ولو سمحوا لأنفسهم .عثل هاه المشاعرء فلن يتمکكنوا 


ر 


من الاستمرار ق أداء أعماشم. كما ذكرت قبل ساب 


N PF 4‏ ت 
8 ا : 
بل سابق»ء ثي اعمال هو کس المندرحسة 


تعت "الإائارة - الدراما'. حيث القيام بالعمل على لحو بحيد. يكون "ابي" 


8 
ی ی ES‏ 2 ټګ 


العما أ 
لي 2 


حي "الحيد بالقدر الكافي"» هو أساس أو قوام الوحود. والإحفاق الناحم عن فقدان 


ا و ت 


في "سكرتيرته"» بعد أن ترافق "هيلدي" "مولي" إلى حارج غرفة الأخبار لتحول 
دون تعرضها لمزيد من المهانة» يشعر المراسلون بالكبت والنضوع» فمن دون السسخرية 
من "مولي"» سيتوحب عليهم مواحهة مشاعرهم السيئة إزاء عدم عدالة اللشنق الذي 
سيضطرون للكتابة عنه. تعود "مولي مالوي" إلى غرفة أخبار الحاكم الجنائية مرة أخرى 
في الفيلم. هذه المرة تقفز من نافذة الطابق العلوي» لتلقى حتفها على الأرحح» كي 
تصرف انتباه المراسلين عن "إيرل ويليامز" (اليّ تعرف أنه محتبئ في أحد المكاتب). عن 
طريق التضحية بحياها لإنقاذ "إيرل" من القبض عليه ثانية» تصبح "مولي" درسًا عمليًا عن 
مخاطر الإحساس الشديد حدا بالآحرين: فتصير ضحية الكل» حي نفسك. 

"هيلدي جونسون" بالطبع» هي النظير الكون ل "مولي مالوي" وهي أفضل 
بکثیر ك "رجحل" (وفقا للتحديد الخاص ب "إثارة - دراما" عند "هوكس") من 
زوحها الثاني المزمع. عندما تصف "هيلدي" خحصائص "بروس" إلى 'والتر" يعلق 
"والتر": "هذا النوع من الرحال هو الذي ينبغي أن أتزوجحه". على غرار الكثير من 
الأعمال "الكوميدية الموحاء" ل "هو كس" يزخر "سكرتيرته" بدعابات تبدل دور 
الجنس» تبدأ عندما يقوم "والتر" بإخبار "هيلدي" أن "سوين" كاتبه الرئيسي "حامل في 
طفل". وقي القلب من "سكرتيرته" تكمن الدعابة الكبرى في تغير أو تبدل دور الجنس 
على الإطلاق» ففي السرحية الي اقتبس منها الفيلم» "الصفحة الأولى" (تأليف "بن 
هیکت وتشارلز ماك آرثر")» م تکن "هیلدي" امرأة» بل رجلا = یدعی "هیلدیبراند 
حونسون" و كان اسمه التدليلي "هيلدي". ف المسرحية يرغب "هيلدي" أيضًا في ترك عام 
الصحافة ليتزوج وعارس حياة أكثر تقليدية. وتصادف أن "ه و كس" فيما يبدو» جحعل 
امرأة تقرأً دور "هيلدي" عندما كان يدرس السيناريو ويفكر فيه» وهذا جعله يدرك 
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الاحتمالات الممتعة في جحعل امرأة تؤدي الدور. البديل الذي افتّر ح. بطبيعة الحالء أيضًا 
يسمح للفيلم أن يلتزم بتقاليد هوليوود المتعلقة بضرورة اشتهاء الآحر المغاير. 

شخحصية "هيلدي"» الق أدها بتألق (روساليند روسيل)» بطلة "هو كسية" بامتياز. 
تتمتع بنجمال المظهر الذي لنجحمات السينما الموليوودية وبالسمات الداحلية الحازمة 
للرحال. . وبرغم جماها الأنثوي» فان جحسد "هیلدي" لا ي يتمتع بالقوام الأمومي ي. تي بداية 
الفيلم تقريبًاء عندما تخبرها 'بياتريس" - نصيحة إلى صحفية حرومة ومتلهفة - 
متفاخرة: "قطي حظيت لتوها ثانية بقطط صغيرة"» فترد عليها "هيلدي": "إنه حطأها". 
على الرغم من زعمها أا ترغب ني الاستقرار وأن تحعظى بأطفالء فنا ليست نبيهة فيما 
يتعلتق بالدعابات الأمومية. قي خطامجا الوداعي لأصدقائها الصحفيين: تساوي بين 
الاهتمام بالأطفال ورعايتهم عن طريق إعطائهم زيت كبد الحوت ومشاهدة أسنامم 
وهي تنمو. وأا لو أمسكت بم يتطلعون إلى حريدة فنا تعد بأن "تحرقهم". يكشف 
هذا الكلام أو تلك الخطبة الصاخبة عن أا ليست فقط كثيرة الاحتجاج أو الاعتراض 
(رغبتها في ترك الحياة الصحفية)» بل إن إمكانية نحاحها قي أن تكون أمّا حيدة» ستكون 
أفضل قليلا فحسب من» دعونا نقول 'ليدي ماكبث". 


توافتق "هيلدي" على إحراء مقابلة تساعد "إيرل ويليامز" في الحصسول على تأجير؛ 
لكن ليس بسبب مشاعر العطف تحاه الرحل. إنما قي الأساس تحري المقابلة ن أحسل 
المال» مقابل شراء "والتر" لبوليصة تأمين على الحياة من حطيبها مندوب الأمين. على 
الرغم من أنن أتفق حماس مع الكثير من الأفكار الواردة في الفصل الذي يداش تيه 
"حیرالد ماست" فیلم "سکرتیرته" قي کتابه "هارود هو کس: الرواي"؛ واستەنت بأفکار ه 
في صياغة الكثير م ن آرالي نخصوص هذا الفيلم» فإني أحتلف بعوة مى قرات للمشهد 


الذي دار بین 'هيلدي" 4 ایر ل ويليامز E‏ ما" أن ذا المشهد يرهن على 


ر عر 


دی 
ا 


افر فاد خآ و ا ا وة وات خا و الو ا 


1 ای مقابلة يلدي" مع "ويليام " قاسية ظا لاطريمة الي تندعه کا لتک شف 


ئي 
حنونه بينما تتظاهر بأها تكتب تقريرًا يثبت أنه عاقل. هناء "إلى اللقاءء حظ سعيد» 
الموحهة إلى "إيرل"» .محرد حصوها على ما أرادته منه» أمر يتسم بالسطحية أو اللامبالاة 
على نحو بارد. على الرغم من أن الصحفيين الذين يقرءون مقابلتها الي تنبت حنوك 
"إيرل ويليامز" (وبالتالي من غير اللائق إعدامه) يبهرون بذكائهاء فإها تمزقها حالما تدرك 
أن "والتر" غدر ما أو خدعها عن طريق تدبيره لإلقاء القبض على "بروس" 
لديها على الإطلاق في تسخير أو استخدام مهاراما لإنقاذ حياة الرحل البرىء فكل ما 
هتم به هو التفوق على "والتر". وعندما نتأملهما موضوعية» ند أن "هيلدي" بالكاد 
اکٹر حساسية من "والتر"» ومثله بالضبط على نفس القدر من الحقارة والبغض. 

أن الكثيرون من علماء ونقاد ١‏ لسينما عل نوکس لتصويره " هيلدي 
حونسون" كامرأةَ قويةء شديدة الذكاء» شجاعة» نموذج يكسر الشكل الشائع للنموذج 
الأنثوي المهوليوودي› فليس لدی جميع النساء غریزه الأمومة والعديد منهن يفضلن 
النجاح والتحقق المهيي على أن يكن ربات بيوت» على الرغم من أن المرء نادرًا ما 
يشاهد هذا في أفلام هوليوود المصنوعة ثي الأربعينيات» خاصة عندما تكون المرأة جذابة 
وجيلة أيضًا"“. وقد حعل "سكرتيرته" الحمهور يناصر أو يشجع البطلة على عدم 
الركون إلى الحياة التقليدية الهادئة من زواج وأمومة» بل وأن تحقق ذاقها ككاتبة موهوبة 


وكزوحة» من نوع آخحر» غير تقليدي. في علمها الرائد عن تصوير المرأة في السينماء 


. لا رغبة 


۹ “(۹A۲ جیرالد ماست» "هاررد هر کس: الراوي" (نيويورك: مطبوعات جامعة أو كسفورد؛‎ (A۸۰) 
على الرغم من أن هناك بعض الاستشاءات الراضحة لي الأدرار الي تلعبها "کاترین هبیورن" في مقابل أدوار‎ )۸١( 
"سبنسر تراسي" ودور "جون کروفورد" في فيلم "ميلدريد برس" فإن معظم اللساء الحمبلات غير التفليديات لي‎ 


سینما هولیوود الکلاسبکبة هن فاتنات مغویات أو شر مرضي. 
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بعنوان "من التوقير إلى الاغتصاب" تمدح "مولي هاسكل" فيلم "سكرتيرته" لاحتفائنه 
"با لحب الصعب والفوضوي أكثر من تحقيق الأمن والآمان والحلم بالعيش تي الضواحي 
لرائعة"“. ف هذا الشأن» نحد أن "هاورد هو کس" قد صنع فیلمًا وريا احق تحدی فبه 
أيديولو حية النو ع السينمائي السائدة حن اليوم. تفضيل "هو كس" الشخصي لبطلات 
الشاشة الحميلات اللات يتصرفن كالرحال يعطي لسينما هوليوود ذات الصيغ التقليدية 
دفعة جذرية. ولأن هذه الصيغ هي شخصية أو هوية هوليوود» فلم يكن ممكىًا أيضًا أن 
نحيد "هو كس" بعيدًا عن تقلع تصورات تقليدية للنساء. امرأة عثل موهبة وقوة "هيلدي" 
يجب أيضًا أن توضع في مكااء وهي يقَينًا كذلك قي الغالب» ليس فقط في فماية 
"سكرتيرته" وإنما حلال الفيلم. 


على الرغم من قوة "هيلدي". ونقتهاء وجماهاء ورشاقتهاء وفطتها الي تحببها 
للمتفرحين من الرجال والنساء على حد سواى فإنما م تمنح أبدًا أي قوة حقيقية في 
الفيلم» أو ليس لفترة طويلة حدًا. فواضح منذ البداية» للمتفرج ول "والتر" أيضًاء أن 
"هيلدي" ترتكب خطاً باعتقادها أا يكن أن تكون سعيدة مع رحل مشل "بروس". 
ويتضح منذ البداية» أن "هيلدي" كانت تأمل قي أن ينقذها "والتر" من زواج مدمر. 
هذا بجلاء في فاية الفيلم عندما يتظاهر "والتر" بالنبل وين صحها بالزواج ممن 
"بروس". تنهار منفجرة في البكاء مسحوقة لأن "والتر" "تخلى" عنها وأنه لم يعد غبها. 
فهم 'والتر" > منذ البدايةء أن مهمته تتمثل في منع الزواج. بعد دعوته لنفسه الغداء 
مح "بروس " و"هيلدي' تقول "هيلدي" ن ُسدي لك أي نفع" کمالو أا ڌ تققول»› 
"سأتروج ولا يمكن لأي شيء تقوم به أن يوقفيٰ". يرد "والتر": "القيام به يسعدي. 
القيام به يسعدي"» کمالو أا قالت - "ساعدي»› افعل أي شيء لتخصليٰ من هذا 


)۸١(‏ مولي هاسكل "من التوفير إلى الاغتصاب: معاملة النساء في الأفلام" الطبعة الثانية» تحرير (شيكاغوء إلينوي» 


مطبوعات جامعة شیکاغو» ۱۹۷۳)» .٠۲١‏ 
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الزواج". الرواي العليم غير المقيد قي "سكرتيرته". وفقا للمثال المذكور من قبل عندما 
لضت "'والتر" انتباه "لوي" خحلسة إل "'بروس" یکشف بانتظام للمتفرج عن عغططات 
"والتر"» بعيث يعمل ببراعة ومكر على حعلنا قي صف "والتر". أما النكتة أو المزحةء إن 
حاز التعبيرء فدائمًا ما تتر كز أو تتمحور حول "هيلدي". ومع ذلك» ف الخال الممذكور 
بأعلى» نعرف أن "هيلدي" توقعت خحيانة "والتر" وغدره إلا أن ذكاءها ومهارالمها 
یعملان على نحو یتعارض مع ما ترغب فيه فعلا. 

كل الدلائل الجنسية وحن العنصرية المضمنة في صياغة عنوان الفيلم تتسضح ي 
ماية الفيلم عندما تعدو "هيلدي". الي استسلمت تمامًا ولا تزال تبکي» حلف "والت 
حاملة حقيبة. إا EE‏ لذاتما إا "فتاة"» وليست امرأة ناضسجة» 
وبالضبط مثلما كان "الكاريي فرايداي" بالنسبة ل "روبنسون كروزو" فإما باللسبة 
ل "والتر" حادمته "بالفطرة"» وليست ندا له. يحقق "والتر" كل أهدافه الى وضعها منذ 
بداية الفيلم استعاد "هيلدي" كصحفية وزوحة له. ولا تنجز "هيلدي" أيا من أهدافها 
- ترك عام الصحافة والزواج من "بروس". تقوم "هيلدي" بتحول كلي» بينما لا يتغير 
"والتر" قيد أغلة. وليس من إشارة هناك على أنه سيعاملها بطريقة تلفة بعض الشىء 
الذي وعدها به لتوه عندما يعلم أن هناك إضرابا ف "ألبان". يلا حظ ان کافل"“ ف 
"مطاردات السعادة"» دراسة عن الأعمال الكوميدية الوليوودية الي تناولت إعادة 
الزواج» أنه في يع الأفلام الى تندرج تحت تلك الفعة "الهدف التعليمي من المرأة (هو) 
أن تبين أو توضح أن التغيير الناحم عن أو بواسطة حبها أمر محال» وأن هذا برغم كل 
شيء مقبولا بالنسبة ها""“. حح "هو كس" بيراعة رغم الصعاب في تحقيق انقلاب أو 


(۸۳) ستانلي كافيل» "مطاردات السعادة: كوميديا إعادة الزواج في هوليوود" (كامبريدج» ماساشوستس: مطبعة جحامعة 


هارفارد. ۱۹۸۱1): ۱۷۱. 
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ضربة موفقة غير متوقعة في "سكرتيرته"» فقد أبدع امرأة قويةء ذكية» موهربة» جميلة» 
ومؤثرة» ومن ثم قوّض أنغاط النوع السينمائي المعتادة في أفلام هوليوود الكلاسيكية» على 
الرغم من أنه ترك هيكل السلطة أو القوة الذكورية والتفوق أر التمبيز درن مساس. 
وبمذه المهارة ثي الحمع بين النقيضين» وإجاد وسائل لإدحال السرور على الجميع» رعا 
تكمن بالفعل العبقرية الحقيقية انظام هوليوود. 
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۵ -الواقعية التعببرية 


فيام المواطن ڪين ل “أورسون ويز 


بدايات "أوروسون ويلز" المهنية 


في أغسطس عام ۹ ا في الرابعة والعشرين من عمره» وقع "أروسون ويلز' 
عقدًا مع "شركة أفلام راديو آر. كيه. أو. الحدودة"» لتنفيذ ثلاثة أفلام» تي كل عام 
فلم ليحصل على أجر مقداره ۲١‏ في المئة من إجمالي أربا- ح كل فيلم إضافة إلى دفعة 
مسبقة بمقدار ٠١٠١‏ ألف دولار. فا لاحتياره الخاص» کان بوسعه أن یکون منتجًاء أو 
خرحاء أو کاتئاء اومتلا او کل ما سبق“. کان مرا غیر مسبوق نی هولیوود أن یتاج 
لمخحرج ٠‏ مثل هذا القدر الكبير ر ة على حميع حوانب فيلمه. دحلل 
"ويز" هوليوود بمثل هذه القوة بسبب ججاحه كمخرج مسرحي في الثلائينيات. جحدب 
الانتباه إليه في أول الأمر وهو في سن العشرين بمشروع تحت رعاية "إدارة الارتقاء 
بالأعمال الجديدة" (دبليو. يي. إيه)» قدم من خلاله عملا لصاح "المسرح الزنجي' ي 
"هار 4" عن "ماکبث فى ديكورات "هايتية" (نسبة إلى هاييّ) ومع طاقم من الممثلان 
السود فق وتم تكليفه فيما بعد من قبل "دبليو. بي. إيه" ليقوم بتنفيذ» بالاشتراك مع 
"حون هاوس مان" شر كته الخاصة الي أحرج ها "أوبرا حاز بريختية"» عمل بعنوان المهد 


)۸٤(‏ انظر "روي ايه. فاولر"» "المواطن کین: حلفية ونقد" ي "نظرة مر كزة على المراطن کین" تحریر: رو نالد 


جو تیسمان (إنلوود کلیفس»؛ يو جڍرسي : : برنتس هال YATA!‏ 
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سوف يهتز"» كتب له النوتة الموسيقية "مارك بليتزشتاين". كان موضوعه توحد عمال 
صناعة الصلب» رتسيير العمل رغم الحظر الحكومي. ثم قام بتأسيس "مسرح 
ميركوري" الذي بدأ بداية ناححة ب "يوليوس قيصر" في ثوب جحديد وأخرحها 
"ويل" کتأمل ق الفاشية. 

العمل الذي دفع "أوسون ويلز" إلى الشهرة القومية وتسبب ف فوزه بعقده 
مع هولیوود کان عام ۰۱۹۳۸ من تنفیذ "مسر ح مير کوري" وکان اقتباسًا للرادیو 
عن "حرب الكواكب" لک "إتش. جى . ویلز". کانت فكرة "ويل" الذذكية ا 
في سرد حكاية المبوط الأول للأطباق الطائرة القادمة من كوكب الملريخ فوق 
الأرض عير سلسلة من النشرات الإحبارية الخيالية. برنامج عن موسيقا السرقص 
التقليدية تتم مقاطعته بواسطة التقارير الميستيرية بشکل متزايد» معلنة في البداية عن 
هبوط طبق طائر من الفضاء ا لخار جي»› و بعد ذلك عن رؤية کائنات فضائية بالق ب 
من تون ف الیو جير سي ". المستمعون الذين تصادقف ماعا للأحبار 
الواردة في النشرة متأحرًا أحذوا الأمر بجدية. حلقت "حرب الكواكب" ذعرًا 
قوميًاء و تسببت ق حالات من سوء التصر ف وافیارات پبسہبب الصدمة وکادت 
تؤدي لحالات انتحار. الأحبار الأخحيرة عن ضم "هتلر" للنمساء الى أذيعت أيضًا قي 
نشرة أخبار الراديو» لا بد أا زادت من سرعة واستعداد الجمهور لتصديق حكاية 
عن غزو غادر. 

سوء السمعة المترتبة على الكارثة الإذاعية الي تسبب فيها "ويز" حذبت إليه 
انتباه الرئيس الحديد ل "آر. كيه. أو" "حورج شيفر"» الذي كان بحاجة إلى شخص 
ما ليضخ حياة حديدة في الاستوديو الخاص به الذي كان يعان الركود. في ذاك الوقت» 
م يكن "ويلز" مهتمًا بالسينما بصفة خحاصة. وزعم أنه ذهب إلى هوليوود للحصول على 
امال الکافي لتمویل مشاریع مسر حية مستقبلية. و يکن مدهشًا ان يتم استقبال "ويل" 
في هوليوود بقسوة بالغة نظرا لصغر سنه» ولحيته» وعقده المتميز. ولم يعمل "ويلز" حى 
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على التحسين من شعبيته عندما صرح في حولته الأولى في "آر. كيه. أر" قائلا: "هذا هو 
أكير قطار كهربائي صل عليه صبي في أي وقت!"”“. 

بعد عدد من الحاولات الفاشلة المكلفةء من بينها مخطط لتصوير "قلب الظلام" 
ل "كونراد" باستخدام كاميرا تحريبية» ذاتية تماما سوف تساوي حرفيّاء بين "أن" 
'مارلو" وعين الكاميراء وقبل انقضاء ثلاثة أشهر فقط من انتهاء عقده» استقر "ويل" 
على فکرق اقتر حها عليه "هيرمان مانكيفيتش ""“» أسفرت عن "المواطن كين". تركر 
الفيلم حول حياة رأسمالي أمريكي كبير وكان مبنيًا بشكل حزئي على حياة ملك 
الصحافة "ويليام راندولف هیرست". عندما مع "هیرست" بالصدفة عن أحبار قيام 
"ويلز" بعمل سيرة غير معتمدة عن حياته» حاول تدمير الفيلم. وبعدما فشل قي شراء 
الفيلم نفسه وتدمير كل النيجاتيف» قام "هيرست" عهاجمته عبر جرائده = بعدم الإعلان 
عنه» والتليمح إلى أن "ويلز" شيوعيًاء والتهديد بالانتقام من دور العرض الي عرضته. 


الاستقبال النقدي ل "المواطن كين" 


على الرغم من أو رما بسبب تمديد "هيرست" بتدمير الفيلم» استقبل "المواطن 
کين" بتقدير نقدي غير عادي. وفقا ل "بولاین کال": 'لقد مد إلى حد کبیر من 


.۷۹ اقتباس من "فاولر": تي "المواطن کین"‎ )۸٥( 
"صعود کین" ( ۷-۲۰ فیرایر؛ 4۹¥( أعيد طبعيا‎ 
زعم "بولاین کال"‎ )۸ 1 < (A1 کتاب اواطن کی" (بو سطن ماساشو ستس: لیتل: ۽ براه ك و کامباي‎ 


فائلة إن "هیرمان مانكيغيكش ". الذي اعتمد المواطن كين على نصه. يجب اعتبارد المولف الحفيفي للفيلم. لكن نظا 


(۸7) في مقالة من جزأين نشرت في "النيويو ر كر" بعنوان 


لأن ". يلر" اشع أذ بکثر 


الشكل البصري للفيلي إن لا أقتنع بز عم ”کال ". انظر "روبرت. إل. کارینجر" "کوالیس المواطن کیں'" 
(بير كلي: مطبوعات جامعة كاليفورنيا. »)۱۹۸١‏ من أحل رؤية متوزانة نخصوص النلاف حول تأليف الفيلم. 


د في السيناريو. وهو الشخحص الذي قام بنوجيه الممثلون وحدد ما هر أساسي نخصوص 
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حانب الصحافة الأمريكية أكثر من أي فيلم آحر في التاريخ"“. ونعبر مراحعة "بوسلى 
كراونر ' في "النيويورك تاز" عن هذا خير تعبير» يكتب: "المواطن كين» الفيلم الأكشر 
إتارة للدهشة والذهول سينمائيًا بدرحة كبيرة الذي عرض هنا منذ شهور... ويكاد 
يكون الفيلم الأكثر إثارة الذي تم تنفيذه على الإطلاق ني هوليوود"". وقد أن على 
تمتيل "أورسون ويز" بدرحة مبالغ فيها لكن النقاد حصوا إحراحه باستحسان استتنائي. 
وحرى النظر إليه كنوع من المنقذ للسينماء أعاد وسيط محتضر إلى الحياة مرة ثانية. 
E CC N E RE O‏ 
وحشًا نائمًاء قوة عظيمة تنام بغباى مستلقية هناك» بليدة» وخحاملة» وراضية عن نفسها 
- ني انتظار شاب في شديد نجيء لينشطها ريعيد إليها الحياةء يوقظهاء ويهزهاء وينبهها 
للإمكانيات الكامنة فيهاء ويظهر هما ما أنحزه. إنلك تشاهد هذا الفيلم» كمالو أنك م 
تشاحد فیلمًا من قبل اب""“. 


لکن تأر "هيرست" من "المواطن كين" نحح في تقويض إيرادات الفيلم بشدة 
قي شباك التذاكر. وبرغم تمكن الفيلم بصورة مدهشة من استرداد تكاليف إنتاجه 
المتواضعة» فإن مر دود الاستنمار هذا م یکن کافًا ق هوليوود لث الثققة ق 
المخرج. أصبح محکونًا على 'ویلز"“ الذي بالإضافة إل ذلك کان معروفا عنه أنه 
م یکن یعباً کثيرٌا بالمال» بألا تتاح له أبذا السيطرة الكاملة على عمله أو 
الاعتمادات الي تخول له تحقيق أفكاره بالكامل. يظل "المواطن كين" بالنسبة 
للکثیر من النقاد» تحفته الفنية الفريدة دون شك أو جدال. 

كلما كان المرء حساسا إزاء المؤثرات الحمالية الخاصة بالاحتيارات التقنية 
الي تدحل قي بناء السرديات الفيلميةء كان قادرا على فهم التجارب السينمائية 


E بولاین کال "صعود کین"‎ (AY) 
. ٤٤ اقتباس من بولاین کال» "'صعود کین"‎ )۸۸( 


(۸۹) اقتباس من بولاین کالء "'صعود المواطن کین ٤٤‏ . 
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الي تتسم بالأصالة الإبداعية والابتكار في "المواطن كين". وكان ال الواقعي 
"أندريه بازان" قد أطرى الفيلم إلى حد كبير لاستخدامه اللقطات الطويلة 
والتصوير ق العمق» حيث شعر "بازان" أن الفيلم حلب إلى الشاشة واقعية بالغغفة 
العمق وشكل "ثورة في لغة الشاشة"“. في نفس الوقت» طور "ويلز" ووسع 
بإتقان من استخدام تقنيات التعبير المرتبطة بالمونتاج السوفيي والتعبيرية الألمانية. 
وكما ذكر العديد من النقادء يعتبر "المواطن كين" علامة فارقة كبيرة في الحمع بين 
الواقعية والتعبيرية قي الشكل السينمائي. ثراء التصوير في "المواطن كين" ازدادت 
قيمته إلى حد كبير باستخدام بنية سينمائية معقدة في شريط الصوت» أتاحت 
إمكانيات حديدة لتوحيد الصوت والصورة. أخيرًا» الطريقة ال تم سرد القصة هاء 
الفلاش باك عبر أعين ستة رواة» أضفت تعقيدًا وغموضًا على السرد السينمائي. 
ومع ذلك لن ينسى المرء أبدًا أن "ويلز" كان في المقام الأول حرجا مسرحيًا وفنانًا 
ترفيهيًا من طراز راق. إن الابتكارات الثرية الي لتقنيات "ويلز" السينمائية 
والسردية تحعل "المواطن كين" بورتريها تم سرده على نحو ذكي ومعقد لرجحلل 
أعمال أمريکي وأيضًا فيلم يبقى متجددا ومتعا حي بعد مشاهدته المتكررة. 


الابتكارات السردية في "المواطن كين" 


معظم الأفلام الموليوودية في أيام "ويلز"» مثل "سكرتيرته"» كانت تسرد مسن 
وجحهة نظر راو عليم غير مرئي أو غير مقيد. بسبب منظورنا العليم» وقدرتنا على الرؤية 
والعرفة الني تفوق رؤية ومعرفة الشخصيات على الشاشةء وإيهامنا بأننا نشاهد دون عققاب 
عام غير مدرك لتحديقناء فإن أفلام هوليوود تمنحنا شعورًا بالقوة. يبدأ "ا لمواطن كين" يإغراننا 


)٠(‏ أندريه بازان» "نطور لغة السينما". ثي "ما هي السينما؟" لعرير وترجمة: هوج حري (بيركلي ولوس أخلوس: 


مطوعات جامعة كاليفورنياء 1۷ ۱2). ۳۷. 


متعة أننا متفرحين عالين بكل شىء. قي بداية الفيلم تتحرك الكاميرا ح ركة محورية إلى أعلى 
دون حهد فوق لافتة على السور الحديدي مكتوب عليها "بمنو ع التعدي" وبذلك يرز وتعلي 
شان الع امت س ل س ال ر ١‏ ت O‏ 
من شأن التميز الممنوح لمتفر ج الي . عبر سلسلة من المز ج البطىء ننتقل متجاوزين لافقة 
"منو ع التعدي" لنخترق أعمق فأعمق حرم "زانادو" القلعة الفخمة الغريبة الخاصة ب "تشارلز 
فوستر كين". وق النهاية» نحد أنفسنا داحل الحجرة الي يرقد فيها "كين" (قام بالدور 
"أورسون ويلز") على فراش موته. وبواسطة أعيننا المتماهية مع عين الكاميرا» نخد انفسنا 
کمتفرحین ذوي منظور عليم متمیر نشادد اللحظات الأحيرة ل کن" قبل وفاته. وهر 
مسك بکرة زجحاجية تضصمن أو تحتوي على منظر ٿلجي. وینطق بکلمته الأحيرة و 
حطظة وفاة کک ا ةط الكرة الزجحاجية من يده وتتحطم قطعًا صغيرة. نری 
صورة مشوهة لممرضة تدحل الحجرة بينما تصورها الكاميرا عبر قطعة زجاج محطمة. 
(انظر الصورة رقم ۲)). صورة الممرضة المشوهة تشير إلى فاية رؤيتنا العليمة المتميزة. 
من هذه اللحظة فصاعدًل باستشناءات قليلة فحسب» یتشظی السرد الخاص بالفيلم» حز ا 
رؤيتنا عبر ستة مناظير مختلفة لحياة "تشارلز فوستر كين"» كل واحدة حرفة على 
طريقتها. الرواة الستة: "أحبار مارس" نعي قي فيلم إخباري» "والتر بي. تاتشر" (حورج 
كولوريس)» المصرفي في "وول ستريت" الثائر» والغاضب» الذي عهدت إليه والدة 
"كين" بتربية ابنها وتعليمه بعدما أفلت من يدها منجم ذهب پشبب اجر همل 
ومقصر› السنيك بر نستین" (إفیریت سلون)»› مدیر اعمال "کین" ومعجب عظيم به» 
"جيد ليلاند" (حوزيف كوتين)» صديق "كين" الحميم القاسي واللاذع المتحرر مسن 
الوهم» "سوزان ألكسندر" (دوروئي كومينجور) المتضررة نفسيا لكنها ما تزال زوجحة 
"كين" الثانية الحميلة» وأخيرًاء "روند" (بول ستيوارت)» رئيس خدم "كين" الحشع 
فاضح الأسرار. 


(31) "لورا ميلغ" أول من جعلتيٰ ادرك التلاعب بن وحهة النظر العليمة والسرد اليد (اي. سر د2 ساود أ مقّيد 
خحاضع لوحهة نظر شخعية بعينها في الأدب) تي "المواطن كين" وذلاك في حاضرة ألقتها في "بيركلي" عام 
.١‏ وقد صاغت أفكارها في كتاها الممتاز "المواطن كين" (لندن: معهد السينما البریطاي ۱۹۹۲). 
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صورة رقم ۲۲. صورة مشوهة لممرضة عبر قطعة زجاج محطمة تشير إلى نماية رؤيتنا العليمة 
المتميرة. ("المواطن کین" .)۱۹٤١‏ 

نعي أن الفيلم الإحباري يتسم بالشمول لكنه سطحي. يعرض فقط ملخصا 
للأحداث المهمة في حياة "كين" العامة. وهذه تتضمن مصدر ثروته الكبيرة» وحلقه 
لإمبراطورية الصحافة وحملاته ضد الاحتكارات والتكتلات» وزواحه من ابنة شقيق 
رئيس الولايات المتحدة» وهلته للفوز .منصب الحاكم» وهزعته في هذه الحملة عندما 
عرض خحصمه علاقته الفاسقة» وجهوداته ليجعل من زوححته الثانية مغنية أوبرا عظيمة» 
وسياسته المتناقضة كمؤيد ومعارض ل "هتلر"» وانسحابه النهائي إلى "زانادو' 
حي وفاته. 

لأن جميع الأحداث الرئيسية في حياة "كين" جرى عرضهاء فإننا لا نشعر بالإثارة 
والتشويق أبدًا إزاء ما سيحدث له. ويت ركز انتباهنا بدلا من ذلك على السبب الذي 
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جعل حياته على هذا النحو الذي كانت عليه. 'رولستون" (فیلیب فان زندت)» خرج 
الفيلم الإحباري» يعتقد أن قصة "كين" تفتقر إلى "حانب ما"» بعد شخصي لرحل "كان 
من الممكن أن يصبح الرئيس» رحل كان مبوبًا ومكروها ودار حوله الكثير من اللغفط 
بصورة لم تحدث لرحل في زمننا...". من أحل سد هذه الفجوةء ولإضافة امريد من 
الحيوية والقوة إلى قصة "كين" يقرر تأجيل عرض الفيلم الإحباري» ويرسل مراسله 
"تومبسن" (ويليام ألاند) لمقابلة أشخاص ورين في حياة "كين" ليكشف في امقام 
الأول عمَا قصده "كين" بكلمته الأخيرة» "روزبود". يأمل "رولستون" أن يلقي معسى 
"روزبود" الضوء على من كان "كين" كإنسان» وما هو بالفعل سر نشاطه أو حافزه 
على العمل. يوفر بحث "تومبسن" عن معن "روزبود" حجة أو ذريعة لسلسلة من 
المقابلات» تسرد بطريقة الفلاش باك تروي لنا قصة حياة "كين" . 

الاستراتيجية السردية ل "المواطن كين" الي تروى فيها القصة بالكامل بتقنية 
الفلاش باك من وحهات نظر متلفة قليلا رنظير الرواي غير الجدير بالثقة في الأدب)» 
كانت غير مسبوقة في السينما الهوليوودية. تقنية إخبار قصة "كين" من وحهات نظر 
متعددة تبدد الوهم بأننا نعلم "الحقيقة" المتعلقة ب "تشارلز فوستر كين". وفقا لما لاحظه 
معلقون عديدون» الفيلم على نفس القدر من التعقيد الذي عليه لعبة البازل ذات الترتيب 
المعقد الي يجب أن يجمعها المتفرج» شيئا فشيعا أو قطعة تلو الأخحرى» ليرى الصورة 
برمتها. في اللحظات الأخيرة فقط من الفيلم» عندما نيأس من اكتشاف أي معن لكلمة 
"روزبود"» يعيدنا السرد الفيلمي بالفعل إلى المنظور العليم التميز» كاشمًا عن القطة 
الأحيرة المفقودة. 

الشهد الأحير ني "المواكن كين" يدور في "زانادو". يعترف "تومبسن" لرفاقه من 
المراسلين بفشله في مهمته المتعلقة باكتشاف ماهية كلمة "روزبود'. يعلق زميل له: "لو 
أك تمكنت من الكشف عن المقصود ب "روزبود" فإني على يقين أن هذا كان 
سيشرح كل شيء". جيب "تومبسن": "لاء لا أعتقد هذا. السيد "كين" رحل حصل 
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على کل ما اراد تم فقده. ا ا ما ۾ يتمكن من 
الحصول عليه أو شيء فقده. على أية حال» لم يكن ممكنًا تفسر أي شيء. لا أعتقد أن 
بوسع أي كلمة أن تشرح أو تفسر حياة إنسان". بينما ينطلق الصحفيون كي يلحقوا 
بالقطار» تصور الكاميرا من أعلى بحموعة ضخمة من الصناديق» والتماثيل» إخ. - كل 
الأشياء الي كان "كين" قد راكمها على مدى حياته - ثم تنوقف طويلا في النهاية على 
متعلقات مرتبطة بالترل الذي قضى فيه "كين" طفولته تي "كولورادو". يلتقط أحد 
العمال زلاجة. ويشير "روند" رئيس الخدم» إلى الزلاجة بأنا "حردة". ويأمر الرجحل 
بإلقائها ني الفرن. يظهر لنا مزج بطيء على فتحة الفرن الزلاحة والنار تأي عليهاء في 
وقت يكفي تمامًا لفهم الكلمات وكشف غموضها قبل أن تمحوها ألسنة اللهب إلى 
الأبدء فنقرأً الاسم المنقوش على الزلاحة: "روزبود". نشاهد في لقطة الفيلم النهائية قلعة 
"كين" من الخارج. يتدفق الدخحان من المدحنة كما لو كانت "زانادو" حرقة عملاقة. 
الكلمتان الأحيرتان اللتان نشاهدهاء قبل ظهور كلمة "النهاية"» هما الكلمتان اللتان 
شاهدناها في البداية» المكتوبتان على اللافتةء "منوع التعدي". 

ولذا كان ل "المواطن كين" مايتان: واحدة للشخحصيات داحل الفيلم» وأحرى تخصنا 
نحن المتفرحين حار ج الفيلم. أبدًا لن تكدشف الشخصيات ما تعنيه كلمة "روزبود". أما ن 
فقد اطلعنا على هذا السرء لكن عودتنا المفاحأًة إلى الرؤية العليمة تيد لتتوقف بنا عن هذا 
الجحدد» فقد بتنا على دراية .عا تشير إليه "روزبود" - الزلاحة الي كان الصغير "كين" يلعب جا 
قبل أن يأحذه "تاتشر" بعيدًا عن بيته ليتعلم في نيويورك - لكن ما الذي تعنيه الكلمة؟ لا يزال 
النقاد يتجادلون حول مغزى كلمة "روزبود". بصفة عامة» هناك معسكران: هؤلاء الذين 
يعتقدون أن "روزبود" تفسر بالفعل حل اللغز الخاص يإحفاق "كين" رغم كل ما يتميّز به» 
قي حياته الشخصية والسياسية» وأولئك الذين يتفقون مع "تومبسن" الذي ي صرح في فماية 


الفيلم بأن حياة أي إنسان معقدة ومر كبة حدًا لتحتصر قي تفسير واحد. رعا تفسر الزلاحة 
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بعض الأشياء» لكن ليس كل شيء. يشتر يشترك أغابية النقاد في الرؤية الثانة"“ . باللسبة هم 
اللافتة الي تحمل كلمي "منو ع التعدي" حمت خحصوصية "كين" برغم كل شيء. 


التصوير في العمق 


الأسلوب السينمائى ل "المواطن كين" حاصة استخدامه لتقنية التصوير في 
العمق على نحو مفرط قي الكثير من المشاهد الحاسمة» كان على نفس القدر من الابتكار 
والتجديد الإبداعي الذي عليه تقنية السرد الفيلمية. بالاشتراك مع الصور السينمائي 
"حريج تولاند"» صور "ويلز" مشاهد بمكن أن نرى فيها الأشياء المصورة على ممسافة 
بوصات قليلة من العدسة بنغس الوضوح والحدة الي نراها جا على بعد قت 
كانت هذه الممارسات المهنية متناقضة والأسلوب السائد في هوليوود عام 0۹٤١‏ الذي 
تميز بالإضاءة المسهبة وضحالة عمق محا الصور» حيث تكون الأشياء المصورة ق المقدمة 
واضحة لكن الخلفية تبدو مشوشة وبعيدة عن أو حارج الم ركز البؤري. كان "أندريه 
بازان" منبهرًا بصفة حاصة باستخدام "ويلز" للتصوير ق العمق»› یکتب: "التصوير ق 
العمق أعاد تقدم أو إدحال الغموض ل بنية الصورة. ومن تم ليس من قبيلل الجا 
القول إن "المواطن كين" من الصعب تخيل تصويره بأية طريقة أحرى سوى التصوير قي 


(۹۲) من أحلل مناقشة واضحة وواعية للقضايا المنغمسة في تأويل "المواطن كين" ومن أجل نقاش حدلي مقنع عن أن 
الزلاحة تفسر حياة "كين" على نحو كاني و ملائم انظر "نويل كارول" ني "تأويل المواطن کین" لي کتاب "و حپات 
نظر عن المواطن کین" تحریر "دونالد جوتیسمان" (نیویورك: جي. کیه. هال وشر کا ۱۹۹7) ۲۹۲ ¬ ۲۹۷۔ 

(۹۳) من أحل مناقشة تفنية مفصلة للتغييرات الحديثة في تكنولوجيا الإضاءة وبنية العدسة» والغيلم الخام الذي مكسن 
"تولاند" من إبدان : العنور ذات العمق البؤري الي طلبها "ء يلز" انظر مقال "حریج تولاند": "كف كکسرت 


المواعد في المواطن كين" في "نظرة مركزة على المواطن كين" تحرير "رونالد حوتيسمان"“ ۷۳ ¬ ۷۷. 
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العمق. إن الشك الذي نحد أنفسنا عليه جخصوص الدليل الروحي أو التأويل الذي ينبغي 
تقديمه عن الفيلم قائم بالفعل على تصميم الصورة". 

من الواضح أن اخحتيار "ويلز" تصوير العديد من مشاهده بتقنية التصوير قي العمق 
وني لقطات طويلة كانت له حذور تي ماضيه كمخرج مسرحي: كان يحاول الاحتفاظ 
بوحدة الفضاء المسرحي على الشاشة. في تسلسلات عديدة قي "المواطن كين" بسبب 
استخدام التصوير قي العم بالاقتران مع اللقطات الطويلة. نحد أن لأعيننا نفس الحرية ف 
الانتقال ني أنحاء الصورة على الشاشة كما نفعل قي المسرح» فيمكننا أن ن ركز على 
الممثل الذي يتحدث أو بدلا من ذلك نراقب الممثل الذي ينصت للحديث. وعكن 
لأعيننا أن تتحرك أو تنتقل في أرحاء الكادر» لتر كز فقط على أي شيء أختاره. إن 
المحرج الواقعي قد يصمم الميزانسين ببراعة ومكرء وبالتالي يوجه انتباهنا إلى الأحداث 
المهمةء» لكن المخر ج أو المخرحة لا يعارس سيطرة مستبدة على ما نشاهده» على غرار ما 
يحدث عندما تتم بحزأة الحدث إلى لقطات قصيرة عن طريق المونتاج أو التسصوير 
باستخدام تقنية التر كيز البؤري الناعم غير الحاد حى نتمكن من مشاهدة الصور الي قي 
المقدمة فقط. 

فضّل "شابلن" استخدام التقنيات "الواقعية" لأا كانت ملائمة تماما لأسر 
التأئيرات الزمنية المعقدة والدقيقة لتصميمات حر كاته الكوميدية على الفيلم لكن 
التصوير فى العمتق عند "ويلر" كان أكثر عمقًا بكثير منه عند "شابلن" ولقطاته الطويلة 
تستغرق وقتًا أطول بكثير ومبنية على لحو أكثر تعقيدًا» لخلق تأثيرات درامية (في مقابل 


)۹٤(‏ أندریه بازانء "ما هي السینما؟" ۳۹. بدح بازان أيضًاء من بین آحرین» "جان رینوار» وویلیام وایلر» وروبرتو 
روسيللين» وفيتوريو دي سبكا" لاستخحدامهم النصوير تي العمق واللقطات الطريلةء لكنه مير استخدام "ويلز" قائلا 
عنه "الأكثر إدهاشًا و» بفضل ملكته الناصة حداء الأكثر برورًا وأهية" (۳۷). 
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الكوميدية). بين التحليل التالي للقطة واحدة فحسب من "المواطن كين" التأثيرات 
الدرامية البارعة لأسلوب "ويلز" السينمائى المبتكر الي أمكن له تحقيقه. 


في وقت مبكر من الفيلم توقع والدة "تشارلز كين" (آحنس مورهيد) على 
الأوراق الي تسلم .عقتضاها ابنها ذي الثمانية أعوام (بدي سوان) إلى السيد "تشارلز"» 
اللصرفي ني "وول ستريت". نمة شيء من البرود أو الجفا قي رغبة والدة "كين" إرسال 
طفلها الصغير إلى عام أو حياة أخحرى تحت سيطرة رحل غريب» لكن البرهان الذي 
سيجيء فيما بعد ثي الفيلم يوحي بأن والد "كين" فاسد ومؤذ وأن الأم تبعد ابنهاء ي 
تضحية بالغة من جانبهاء لحمايته. مشاعر الأم إزاء تسليم ابنهاء مثل كل شيء تقريًا في 
"المواطن كين" تر كت ملتبسةء والطريقة المعقدة الي صور يما هذاالمشهد تسمح 
بتفسيرات متعددة له» إلى حانب إضافة صدى درامي ممذه اللحظة الحاسمة في الفيلم. 

يستغرق طول اللقطة دقيقتين. (كنقطة مقارنة» أطول لقطة في فيلم "المغامر" 
كانت ٤۷١‏ ثانية فقط). تبدأً اللقطة ب "تشارلز كين" الصغير قي لقطة عامة» يلعب 
بزلاجته على الثلج. ثم تتراحع الكاميرا لتكشف أا تُصور عبر إحدى النوافذ. يخلق 
هذا المؤثر استعارة بصريةء فالولد الذي يلعب في التلج ليس حرا كما بدا لنا ق 
البداية. وبالضبط مثلما أن صورته تم تحديدها أو بروزها فجأة عن طريق إطار 
النافذة» كذلك ستتقيد حياته بقرار يتخذ بشأنه داحل المترل. تظهر والدة "كين" 
عند النافذة وتنادي على ابنها: "كن حذرًا"» "لف كوفيتك حول رقبتسك» يا 
تشارلز". عندما تتراجحع الكاميرا إلى الخلف بعيدا عن النافذة إلى حيث فضاء المترل» 


تكشف عن السيد "تاتشر" الذي يقف إلى بين النافذة. يقول: "ججحب علينا أن نخبره 
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الآن". متجاهلة هذا التعليق» ترد الأم: "سأوقع هذه الأوراق الآن» يا سيد تاتشر . 
من يسار الكادر يظهر والد "کین" يقول: "يبدو أنکما نسیتما اف والد الطفل". 
تتراحع الكاميرا إلى الخلف بينما تسير السيدة "كين" نحو مكتب قي المقدمة وبجخلس 
لتوقع الأوراق» و"تاتشر" حالس إلى جوارها. يعقب النقاش» الذي يظهر فيه الأب 
في منتصف الصورة» اعتراض قوي على قرار الأم بتسليم ابنه إلى أحد البنوك ويهدد 
باللجوء إلى القضاء. تحترم الأم بعناد شديد البرود الاتفاقية الي عقدهما مع "تاتشر'. 
في مقابل تول البنك الإدارة الكاملة لمنجم الذهب (خام كولورادو)» سیتولى 
البنك الذي بمثله "تاتشر" المسئولية الكاملة تجاه جميع المسائل المتعلقة بتعليم الولد 
ومكان إقامته. وسيتلقى "السيد والسيدة كين" مسون ألف دولار في السنة ما داما 
على قيد الحياة. هذه المعلومة الأحيرة» تلك الحزئية الي يقرأها "تاتشر" بصوت 
عالي» تسكت الأب الذي يتمتم: "حيد» دعونا نأمل أن هذا أفضل للجميع . 

طوال المشهد أثناء وقوع كل هذه الأحداث الحيوية» بمكننا رؤية الولد "تشارلز" 
وهو يلعب بزلاجته بعيدًا في خحلفية الصورة» في لقطة بعيدة حدّاء يؤطره لوح زجحاج 
النافذةء في غفلة تامة عن القرار الخطير الذي تتخذه أمه نخصوص حياته. بسبب طول 
اللقطة والإحكام الدقيق للحدثء فإن أعيننا حرة ف التركيز على أي مثل نحختاره» أو 
بعکن لانتباهنا أن يتحول من مثل إلى آحر» کما لو کنا متفرجین في مسرح. 

في نفس الوقت» تضعنا الكاميرا على مقرب من الممثلين قي مقدمة الصورة علسى 
نحو كافي لدرحة تمكننا من قراءة تعبيراتمم بوضوح كبير جحدا يفوق ما هو متاح لنا لي 
المسرح. بمكننا أن نفتش عن دلالات التعبير الجامد لكن المتاً لم بطريقة ما للسيدة ' كين 
وسبب تصميمها الشديد على الانفصال عن ابنها. يمكننا أن نتساءل عندما نلاحظ 
الغضب الطفيف والتعبير المتوتر على وحه "تاتشر" أي نوع من الوصي سيكون عليه 
بالنسبة للولد الصغير. أو بمكننا ملاحظة غضب الأب والتعبير القلق رالتساؤل عن سيب 
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تراجعه. مكان تواحد الأب قي أبعد نقطة في مؤحرة فضاء الشاشة يجعله يبدو أصغر من 
زوجته والسيد "تاتشر"» حجمه التقلص أو التضاءل بطريقة ما مناسب لافتقاره للق وة 
الي تخول له التأثير على مصير ابنه. ودرة المشهد الرائعة تتمثل في صورة "تشارلز كين" 
الصغيرة بعيدًا في عمق فضاء الشاشة. على الرغم من أن الفيلم يدور حوله وقي المشاهد 
التالية سيبدو أكبر بالطبع» فإنه هنا ذرة صغيرة. عند المشاهدة الأولى للفيلم» قد لا يتسئ 
للبعض حن ملاحظته. لكن وجوده المستهان به وهو يلعب خارج النافذة» ويصيح "اتحاد 
إلى الأبد" بينما والدته بصدد إبعاده عن عالمهاء لحظة من أكثر اللحظات إثارة للحزن في 
الفيلم. (انظر الصورة رقم ۲۳). 


صورة رقم ۳. وجوده المستهان به وهو يلعب خارج النافذة» ويصيح "اتحاد إلى 
الأبد" بينما والدته بصدد إبعاده عن عالمهاء لحظة من أكثر اللحظات إثارة للحزن قي الفيلم. 
("المواطن کین" .)۱۹٤١‏ 
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استخدم "ويلز" تقنيات مشاكة لتقنية اللقطة الطويلة ذات التصوير في العمق في 
مشاهد أحرى عديدة في الفيلم» مثل اللقاء الأول بين "تومبسن" و"سوزان" زوجحة 
"كين" الثانية في البار حيث تعمل مغنية» والمشهد الذي يطرد فيه "كين" "جيد ليلاند' 
من العمل في مكتب الحريدة والمشهد الذي يحكم فيه "تاتشر" سيطرته على جرائد 
"كين" عندما يفلس "كين" أثناء الكساد الكبير» والمشاهد الي يجلس فيها "كين 
وسوزان" في الفراغ الوسيع الرحب لقاعات "زانادو" الفخمة. وبطريقة متفردة حاصة 
بكل مشهد من هذه المشاهدء ند أن قوقًا الدرامية عززهًا تقنيات التصوير في العمق. 


انحرافات عن الواقعية الأسلوبية 


لا يقيد "ويلز" نفسه بأسلوب واقعي في "المواطن كين". ني مثال ملحوظ» يضيف 
تأترا دراميًا لأحد المشاهد باستخدامه لتقنية اللقطة واللقطة العكسية المعيارية أو الي 
تعتبر قاعدة في هوليوود» في المشهد الذي يلتقي فيه "تشارلز كين" و"سوزان ألكسندر" 
لأول مرة» يناوب "ويلز" بين اللقطات الطويلة ل "كين" و"سوزان" وها يتحدثان معا 
في لقطتين متوسطتين وسلسلة متناوبة من الت ر كيز البؤري الناعم غير الحادء واللقطات 
لمقربة المعكوسة الزاوية. (انظر الصورتان رقم ۲١‏ وه٠).‏ ولأن "ويز" تحنب مثل هذه 
اللقطات حلال معظم الفيلم» فإنه عندما يستخدمها بالفعل فإا تبدو غاية قي التأثير. 
عندما يبدو الاثنان غارقين في الحب بوضوح» يتم تأطيرهما بشكل تأكيدي رائع بي 
لقطتين منفصالتين بينما يتحدث أحدها إلى الآحر (لا يتقاسمان فضاء الشاشة كما كانا 
سيبدوان لو تم تصوير هما معا قي إطار أو كادر ذي لقطة طويلة)» نما يوحي بأن كل 
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هنا»ء عن طريق استخدامه المقتصد لتقنية هوليوودية باتت معيارية ومعتادة» يجدد أو یعید 


إليها قوتما التعبيرية السيكولوجية. 


صورة رقم .۲١‏ لقطة مقربة ل "سوزان ألكسندر"» الليلة ال تلتقي فيها "كين". ("المواطن 
کن 04 
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صورة رقم .١‏ لقطة عكسية ل "كين". ("المواطن كين" ۹٤١‏ 0. 


تي بعض الأحيان لم يُوظف "ويلز" المونتاج الموليوودي التقليدي فحسب» 
بل استعار أيضًا من أسلوب المونتاج السوفيي عند "سيرحي إيزنشتاين". 
'إيزنشتاين"» كما ناقشنا قي الفصل الثاني» حاول أن يبقى متفرحيه متيقظن» 
انتباههم مثبت على الشاشة» عن طريق الاستخدام الفكرر للقطعات الصادمة الناتحة 
عن التناقضات التصويرية أو الترابطية المفاحئة. يستخدم "ويلز" هذه المؤثرات 
باقتصاد» لکن بفاعلية. في بداية الفيلم» بعد وفاة "کين" يقطع "ويل" من الظلام 
الدامس لمشهد فراش الموت الخاص ب "كين" إلى الصورة المشرقة للأعلام ال فى 
مستهل الفيلم الإخباري "أخبار مارس'. الصوت العالي للمذيع والجهارة العالية 
للموسيقا المصاحبة له تضاعف من تأثير الصدمة الناحم عن النبرات المتباينة. علاوة 
على ذلك» التقابل بين صورة الرحل الميت والصور المرحة للأعلام والموسيقا 
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السعيدة يخلق انطباعًا بأن لا أحد يعبأً كثيرًا بوفاة "كين". يستخدم "ويلز" قطم 
آحر صادم قي بداية التسلسل الذي يتذكر فيه "روند" نوبة الغضب واهياج الي 
انتابت "كين" بعدما تر كته "سوزان ألكسندر". لقطة متوسطة مضاءة بصورة 
معتمة ل "رعوند" أعقبتها لقطة مقربة لببغاء أبيض يصرخ فارًا. تستدعي الصورة 
بطريقة ترابطية» "سوزان"» الي صار صومًا حادًا وأحشاء قبل هرا هي أيطضًاء 
تار كة "كين" . 

من حهة أحرى نحد أن مونتاج "المواطن كين" مبتكر أيضًا - الطريقة 
الإبداعية ال يركب أو ينظم مها "ويلز" الانتقالات لللإشارة إلى الفجوات الزمنية 
والمكانية قي السرد. بسبب البنية السردية المعقدة للفيلم» فإن حبكة "المواطن كين" 
تنتقل باستمرار إلى الأمام والخلف في الزمن. استخدم "ويلز" أدوات انتقال تقليدية 
معيارية للإشارة إلى هذه الوثبات» إلا أنه زينها أو نمقها لإضافة معان ضمنية 
سيكولوحية وموضوعية. مثال حيد لللإيحاءات السيكولوحية الدقيقة البارعة الى 
للقطات "ويلر" الانتقالية تحدت في فاية التسلسل الذي ترسل فيه والدة "كين" 
ابنها بعيدًا مع "تاتشر". بينما يلعب الولد بالزلاحة حارج البيت» يتم إعلامه فجأة 
بخبر رحيله عن البيت مع السيد "تاتشر" ذلك اليوم. لكنه لا يتلق الخبر بصورة 
طيبة. في الصورة النهائية من هذا التسلسل نرى لقطة مقربة كبيرة لوجه الصغير 
"كين" حاط بحسم والدته. إنه يحدق حارج الكاميرا باتجاه "تاتشر" الذي كان قد 
هاجمه لتوه بزلاجته. عبر مزج تراکي طویل تنطبع صورة وجه "کین" على 
صورة الزلاجة» الي غطاها الثلج الآن. (انظر صورة رقم .)١١‏ 


(٥ة)‏ المرج هر طبع لنهاية لقطة من اللقطات على بداية اللمطة التالية. جى تتداحل العسورتان برقق. فی ارج التراكي: 


يستمر طبع اللقطين أو ييقى قليلاء في الغالب لتحفيق مغزى رمزي إخصوص العلاقة بين العسورتين. 
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صورة رقم .۲١‏ المزج التراكي الطويل لوجه الصغير "كين" على الزلاجة المغطاة بالئلج 
يوحي بأنه على الرغم من أن الولد في طريقه إلى حياة حديدة» فإن شيئًا ما من نفسه سيظل بايا إلى 
الأبد. ("المواطن كين" .)١۹٤١‏ 


واستخدام تقنية المزج للإشارة إلى مرور الزمن طريقة باتت تقليدية باأنسبة 
للمخحرج. في هذه الحالة» كمية الثلج ال تراكمت على الزلاحة وصوت صافرة قطار 
بعيد توحيان بعرور فترة طويلة وأن 'تاتشر" و "كين" على معن القطار إلى نيويورك. لكن 
ا مزج التركيي الطويل الذي ينطبع فيه وجه الصغير "كين" على الزلاجة المغطاة بالثلج له 
مغزى رمزي أيضًا. يوحي بأنه على الرغم من أن الولد على متن القطار قي طريقه إلى 
حياة حديدة» فإن شيا ما من نفسه سيظل باقيًا. ويكشف مزج آخر عن الزلاحة وقد 
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غطاها الثلج اکا کا لو أن رع من الولد سيبقى محمدا إل الأبد ومحجوب أيضًا. 
تحل الزلاحة المهجورة رمزيًا حل الطفل المهجور. 

في هذه اللحظةء يحدث مزج أو إحلال لصورة الزلاجة بصورة ورق تغليف 
أبيض. ولأن بياض الورق متلائم مع بياض الثلج» فإن الانتقال ييدو غاية في السلاسة 
والنعومة. لا ندرك أننا انتقلنا إلى زمان ومكان جحديدين إلا بعد إزالة ورق التغليف 
(مصحوبًا بضوضاء التمزيق على شريط الصوت)» ليظهر الوجه العابس ل "تشاراز 
کين" وهو يتأمل بتجهم وكآبة في زلاحة جديدة لامعة» هدية عيد الميلاد من "تاتشر". 
ترتفع الكاميرا رأسيًا على حسم "تاتشر" الواقف بجوار شجرة عيد ميلاد كبيرة» يتمئى 
ل "كين" عيد ميلاد سعيد. ثم يحدث قطع مرة ثانية إلى "كين" الذي نراه من زاوية 
علوية من منظور "تاتشر". يجيب "كين" في سخرية وتمكم "عيد ميلاد سعيد". الزلاجة 
الجديدة اللامعة لا تعوضه بوضوح عن كل ما فقده. 

اللقطة التالية هي لقطة مقربة متوسطة من زاوية عكسية ل 'تاقشر" وهو يقول 
"وسنة سعيدة". في هذه اللقطة يبدو "تاتشر" الآن رحلا عجورًا ا الشعر. قي حزء 
من الثانية من زمن الشاشة مرت أكثر من حمس عشرة سنة من زمن القصة. "تشارلز"» 
نعرف هذاء بلغ الخامسة والعشرين من عمره. كان "ويلز" مبتكرًا حدا في تنفيذ النقلات 
الزمنية السريعة لدرحة أن مصطلحًا جديا تم صكه أو صياغته هذه التقنبية - "المزج 
ا لخاطف". في المز ج الخاطف» نحد أن الصور المنفصلة عن بعضها البعض نظرًا للفجوات 
الشاسعة في الزمان والمكان ذابت أو تلاشت معا بسلاسة عن طريق التواصل أو 
الاستمرارية في شريط الصوت: وعادة ما يستخحدم الحوار قي تحقيقق هذا. رقي هذا المخالء 
جملة "تاتشر" "عيد میلاد سعيد..." لا تكتمل إلا ف اللقطة الثانية بعد همس عشرة 
سنة» عندما يضيف "... وسنة سعيدة"). استخدام "ويلز" للمزج الخاطف كي يقفز 


بالصغير "كين" من طور الطفولة إلى البلوغ ينقل على نحو تام وكامل فكرة الطفل الذي 
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كان عليه أن يبلغ بسرعة حدا. يستخدم "ويلز" أيضًا سلسلة من المزج الحاطف في 
"مونتاج الإفطار" الشهير ليقدم في دقائق قليلة تدهور زواج "كين" الأول الذي دام عشر 
سنوات. هنا المزج الخاطف ببين دراميًا كيف يمكن لحب حديث العهد أن يتحول 


بسرعة إلى احتقار وكراهية متبادلة. 


التعبيرية في "المواطن كين" 


يضع "أندريه بازان" "ويلز" في زمرة العظماء أو الآهة الحببين إليه من المخرجين 
الواقعیين» مع "رينوار» وروسیلليي» ودي سیکاء وستروهام» وفلاهرټ» وح مورناو" 
(الذي امتدحه لاحتياره أو تفضيله الكاميرا امتح ر كة على المونتاج في بناء الكثير من 
مشاهده السينمائية). ومع ذلك فإن "المواطن كين" هو أيضًا فيلم تم تنفيذه وفقا لتقاليد 
التعبيرية الألمانية. مغل "مورناو"» حسد "ويلز" ذاتية شخصياته (خحاصة كين) بواسطة 
أوضاع مشحونة تاا وزوایا کامیرا حاده» وعدسات مشوهة وحرکات 
كاميرا مربكة. 

الطراز المعماري ل "زانادو" الذي يودي بالعقل في اللقطات الي يغلفها الضباب 
تي بداية الفيلم تستدعي إلى الذهن قصيدة "القصر المسكون" ل "إدحار آلان بو" الي 
یرمز فیها بیت مُقلق ومشوش مجازيا لل العقل لمحتل أو الملعارت"“. قرب فاية الففيلم 
كل من "سوزان" و "كين" يتم تقزيعهما عن طريق الزخحارف والتماثيل الضخمة الي 
تشكل أثاث "زانادو". وتخدم كإسقاطات خارحية لمادية "كين" الداحلية الجامدة الخاوية 
الغبية. الحجرات الضخمة ال يتردد فيها صدى صوقما - يجب عليهما تقريًا أن يصیح 


)۹١(‏ إدجار آلان بو "الفصر المسكون"» في "إدوارد إتش. دفيدسون" تحرير» "كتابات تختارة لإدحار آلان بو" 


(بو سطن؛ ماساشو سنس: شر کة هوجتون میفلین» »)۱۹٥7‏ ۳۲ ¬ ۳۳. 
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أحدهما على الآخر ليسمع - تعكس البعد أو الجفاء الذي نما بينهما. عندما يخطو "كين" 
صوب مدفأة ضخمة متوهجة وجخبر "سوزان" بأن "بيتنا هنا'» يصبح جازيًا حادم جهنم. 
بعد أن تتر که "سوزان"» ویصیر "کین" .عفرده تامًا» يسر في تحواله امام تكوين من 
المرايا العاكسة المزدوجة الى تعكس صورته إلى ما لا فماية. و كلما أمعن النظرء فإن كل 
ما پمکنه رؤيته هو صور لنفسه» تصوير جحسدي ومادي متالي لرحل اسر نر جحسیته . 

على غرار "مورناو"» استخحدم "ويل" أيضًا زوایا کامیرا مفرطة وح ر کات کامیرا 
غريبة إلى حانب الميزانسين المعبر الخاص به. عندما يقوم "تومبسن" بزيارته الأولى ل 
"وزان ألكسندر" ف اللهى الليلي حیٹث تعمل» يصل وسط برق» ورعد وأمطار 
غزيرة» طقس يوحي بنوبة الانفعال العاصفة داحل "سوزان" بعد تلقيها حبر وفاة 
"كين" . بخلاف معظم المخرحين» لا يظهر "ويز" دحول "تومبسن" الملهي الليلي عبر 
الباب. بدلا من ذلك تتحرك الكاميرا "الحرة" إلى أعلى جانب المبى الموحود به المللهي 
الليلى› ماره بېو ستر ضخم ل "سوزان الكسندر"» ثم تتحرك متجاوزه يافطة متو حهة 
من النيون تدل على اسم الملهي "الرانشو". من السقف» تنظر الكاميرا إلى أسفل عر 
نافذة لتأسر» من زاوية مفرطة الارتفاع» الصورة الباهتة المائية ل "سوزان" المنهارة من 
فرط الشراب. تخترق الكاميرا الزحاج» وقبط لتأسر لقطة مقربة ل "سوزان". اللقطة 
"سوزان" (الزاوية المرتفعة تظهرها صغيرة وهشة للغاية). علاوة على ذلك كما لاحظت 
"لورا ملفي"» عن طریق تسلیط الكاميرا من أعلى على "وزان ألكسندر " عبر الزحاج» 
يخلق "ويلز" علاقة ترابط وثيقة حا بينها وبين القبة الزحاحية ال بسك ها "كين" ليلة 
وفاته وینطق بكلمة "روزبد" وهن غ ربط سوزان" ذه الكلمة الغامضة"“. حركة 
الكاميرا خلال السقف الزحاحي» وأحيرًا» توحي بالتلصص التطفلي لوسائل الإاعلام 
الأتعطشة لتفاصيل حياة "سوزان" الخاصة م "کین" 


(۹۷) القبة الزحاج هي ملك "سوزان" في الأصلء وبالإمكان رؤيتها على تسرحة "سوزان" في الليلة الي قابلها فيها 
کا 
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بالمثل استخدم 'ويلز" الزوايا المنخفضة على نحو تعبيري لعرض الحالات 
السيكولوجية المتطرفة. وعلى الرغم من أن التصوير من منظور ذى زاوية منخفضة 
بامکانه أن عل الشخصية تبدو مهيمنة ووائقة» فإن كاميرا "ويلز" تقوم بتنويع ممتع على 
هذه التقنية عن طريق تصوير "كير" من زاوية منخحفضة عندما يهزم بدرجحة كبيرة. عندما 
يهدد حيتيس" (راي کوليڙ)» حصم "کين" في لته من أحل الفوز عنصب الحاكي 
بفضح علاقة "كين" الفاسقة إلى زوجحة "كين" ويهدده بإفشائها لوسائل الإعلام أيضاء 
وهو تصرف مساوي أو مرادف للهزعة السياسية» يصيح "كين" في "حيتيس" قائلا: "لا 
تقلق على. أنا تشارلز فوستر كين. آنا لست سياسيًا هيا وخادعا... سأرسلك إلى سنج 
سنح*". عندما ينطق بهذا يتم تصويره من زاوية مفرطة الالخفاض. ولأن تمديداته 
حاوية بشكل واضح للغاية» فإن الزاوية المنحفضة تحعله يبدو جحنونًا ومتكلقاء بدلا من أن 
يبدو قويًا ومهيمًا. واستخدام العدسة المنفرجحة الزاوية"" في هذه اللقطة بالإضافة إلى 
الزاوية المنخفضة والميل الطفيف للكاميرا ججعل مستويات الأسطح في الصورة فوق "كين" 
تبدو متعرحة ومشوشة وغير منتظمة» وهذا يعبر مرة أحرى عن حالة "كين" الذهنية. في 
مثال صارخ أيضًا إلى حد كبير» بعد حسارة "كين" الانتخحاب ومعها صداقة "ليلاتند" 
جرى تصوير "كين" من زاوية منخحفضة نمائلة لدرجة أنه من أحل تصوير اللقطة» توحب 
على المصور القيام بالتصوير من أسفل مستوى أرضية مكان التصوير. والتأثير الذي تبرزه 
اللقطة» مرة أخحرى» هو التأكيد على التعاظم غير المتزن احنون ل "كين" رانظر الصورة 
رقم ۲۷). 


(#) سحن سيئ السمعة للغاية لي نيويورك» الولايات المتحدة الأمريكية - المتر حم. 

(۹۸) العدسة المنفرجحة (العريضة) الزاوية ها بعد بؤري قصم (أقل من ٠١‏ ملم في التصوير على الام ٣١‏ ملسم). 
وتعطي زاوية رؤية أعرض من العدسة "الطبيعية" ٠١(‏ ملم) عرف منظور المشهد عن طريق تشويه الخطوط 
المستقيمة قرب حواف الكادر والمبالغة في المسافة بين الأمطح المستوية لمفدمة وحلفية اللقطة. 
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صورة رقم ۲۷. الزاوية المفرطة الانخفاض في هذه اللقطة تؤ كد على التعاظم غير المترن 
الجنون ل "كين". ("المواطن كين"» ۱> 


يحتوي "المواطن كين" أيضًا على جحموعة من الحيل التصويرية المسليةء مثلاء عندما 
تبدو الصور الفوتوغرافية الخاصة بطاقم العمل في "كرونيكل" وكأنما لموظفي جريدة 
"'كين"» "إنكويرير". في مغال آخر له أثر معاكس» الصورة الخارحية للعمارة السكنية الي 
"يقي" فيها "كين" على "سوزان ألكسندر" تتلاشى تدرييا إلى صورة فوتوغرافية ملصقة 
على الصفحة الأولى من "كرونيكل"» معلنة عن الفضيحة الي ستقضي على مهنة 

بعكن أن يكتب للمرء كتابًا كاملا وأناس كثيرون فعلوا هذا» حول جميع 
الابتكارات البصرية ال دحلت أو اشت ركت في صناعة "المواطن كين" . كما تشهد 


)٩۹(‏ بخاصة العمل الحيد ل "روبرت. إل. كارينجر"» "كواليس المواطن كين'. 
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الأمثلة بأعلى» أضفى "أورسون ويلز" ثراء حديدًا على التعبيرية السينمائية عبر تطويعه 
للتقنيات السينمائية التقليدية ليحقق بصورة مدهشة تأنيرات بصرية حديدة. والمشاهد 
الى جرت مناقشتها هنا هي المجزء الظاهر فقط من جحبل الجليد. 


الابتكارات في المونتاج الصوتي 


كانت الابتكارات البصرية في "كين" السبب الوحيد على الإطلاق قي نحاحه. 
وهذا ينطبق تماما على توظيف الصوت فيه بطريقة إبداعية مبتكرة. إن حيرة "ويلز" في 
الراديو حلعته يدرك أن نمة أهمية كبيرة لتصوير الحوار من المعان الى تنقلها الكلمات» 
فالجهارةء أو الدرجةء أو الجرس» أو اللكنة» كلها تنقل مقدار بالغ من العلومات عن 
المتتحدث. ولذا فإن أصوات الممتلين في سينما "ويلز" ما فيها صوته» تشكل نسيجًا مميرًا 
يثري التعبير الانفعالي المضاف. أمثلة قليلة فقط ستكفي للتدليل على هذا. الدرجة الحادة 
لصوت والدة "كين" عندما تنادي على ابنها من النافذة تعبُر عن التوتر الذي تشعر به 
بينما هي ب اة ا ا وك روان المخد افا واا ثم تغير عندما 
قابلها "كين" لأرل مرة» لكن عندما ينتهي زواحهاء فإن كل جملة تخصها عبارة عن 
صراخ. الدرحة العالية بشكل متزايد لصوت "سوزان" تصبح بارومترًا صوتيا يعبر عن 
الغضب الشديد والإحباط الذي تمر به كزوحة ل "كين". كل شخصية تقريبًاء باستخناء 
"'كين"» ها لكنة واضحة ميزة تلقي بأبعاد دقيقة على حصائصها. لكنة "سوزان" كال 
للطبقة الدنيا في الغرب الأوسط الى هي على العكس تماما من اللكنة الأرستقراطبة 
لزوجحة "كين" الأولى النبيلة. "حيد ليلاند" مد أو مط الكلام بقوة على غرار نبلا 
الجنوب» السيد "برنستن" (الذي لا نعرف أبدًا امه الأول) له لكنة برو کلين الي تمزه 
كيهودي. ليس لدى "كين" أي لكنة ميزة» بل صوت باريتون قوي ينضح بالثقة 
والسلطة وهو ثي ذروة قوته ومع ذلك يبدو رنانًا وعميقا عندما يتعرض تدرخيًا للهزعة. 
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أدرك "ويلز" أيضًا من خبرته قي الراديو أن نوعية الصوت الخاص بالوار بعكن أن تعطي 
للقصة بعدًا سيكولو حيًاء وطبق هذه المعرفة على الشاشة. الحجرات الشاسعة في "زانادو" 
صنعت لتبدو مفرطة البعد بسبب الأصداء الي تتردد كلما يصيح "كين" و "سوزان" على 
احدھا الآخحر عبر الحجرة. تردد آخحر مشابه لنيرات الصوت العالي تم استخدامه للاحاء 
بالتجويف العقيم لمكتبة "تاتشر". يتردد صوت "كين" بقوة عبر الصالة أثشاء حطاب 
احتماعه السياسي عندما يكون في ذروة قوته. في المقابل» نحد رنين كلماته أجوف ماما 
عندما يهدد بإرسال "حيتيس" إلى "سنج سنج". 

نفس القدر من المدح والثناء على "ويلز"» لإضفائه واقعية عميقة على الصورة 
السينمائية» كان من نصيبه أيضًا لإضفائه واقعية عميقة على شريط الصوت في "المواطن 
کین" . العديد من المفسرين علقوا على الطريقة الي رافق فيها عمق الصورة عمق مماثل 
ف الصوت. ضَبّط "ويلز" مستويات الصوت بدقة وعناية كي تبدو الأصوات في عمق 
الصورة أبعد من الأصوات في مقدمة الصورة. أفضل مثال على هذا نحده قي تسلسل 
"توقيع الأوراق" في كوخ "كولورادو". صوت الولد يلعب في الخلفية ضعيف أو غير 
واضح مقارنة بأصوات والديه والسيد "تاتشر" في المقدمة. عندما يبتعد الأب ويتجه نحو 
الخلفية» يصبح صوته خافتًا وغير واضح أيضًا. على الرغم من أن "ريك ألتمان" يرهن 
بطريقة مقنعة على أن 'ويلز" لم يتمسك طوال الفيلم بالحفاظ على هذا النوع من واقعية 
الصوت المكانية '"» فإن تحارب "ويلز" ف الصوت الحلية فى "المواطن كين" ألهممت 
مخرحين آخحرين (و"أروسون ويلز" نفسه) مواصلة التجريب في عمق الصوت. 

بالنسبة لنوتة الفيلم الموسيقية» استعان "ويلز" بالمؤلف الموسيقي "برنارد هرمان" 
الذي اشتهر فيما بعد بنوتاته لأفلام "هيتشكوك" مثل» "سایکو" ( ۹٦۰‏ و "شال شال 


)٠٠٠١(‏ انظر "ريك التمان". "الصوت ذو التر كيز العميق: المواطن كين وجاليات الراديو". في "رونالد حوتيسمان". 


تعریر: "و حهات نظر عن المواطن كين" A hi am‏ 
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e 


غرب" .)۱۹٥۹(‏ كان "المواطن كين" أول فيلم ينفذه "هرمان" في أي وقت (بالضبط 
مثلما أن "كين" هو أول أفلام "ويل" الروائية الطويلة). وفقا لرواية "برنارد هرمان" 
الشخحصية عن تعاونه مع "أورسون ويلز" في "نوتة لفيلم"» أن "ويلز" كان على دراية بأن 
"هرمان" كمبتدئ موهوب حداء مثله. وكما أتاحت "آر. كيه. أو" ل "ويلز" حرية 
وسيطرة غير مسبوقتين لتنفيذ فيلمه» كذلك» أعطى "ويلز" حرية وسيطرة غير مسبوقيتن 
ل "هرمان" لإنحاز التكوين الموسيقي لشريط الصوت. وقد سمح ل "هرمان" أن يقوم 
بالتوزيع الموسيقي لموسيقاه والقيادة الموسيقية» والإشراف على مسستويات الصوت 
وديناميكية النوتة. علاوة على ذلك يكتب "هرمان": "معظم اللوت الموسيقية في 
هوليوود تكتب بعد انتهاء الفيلم كلية» وجب على الملحن أن يكيف أو يضبط موسيقاه 
والمشاهد الى على الشاشة. النهج المتبع قي الكثير من مشاهد "المواطن كين" كان خحتلفا 
كلية» حيث تم تفصيل العديد من التسلسلات لتتلاءم مع الموسيق" '''. 


هناك مثل قلنم عن الموسيقا التصويرية في أفلام هوليوود: لو أن المتفرج صار 
واعيًا اء فا م توظف بشكل مناسب أو لائق. ينبغي أن تعمل الموسيقا بطريقة لا 
شعورية ومن دون إقحام على حلت حالة مزاحية أو تعليق على الحدث. النوتة الموسيقية 
ال كتبها "برنارد هرمان" ل "المواطن كين" تثير الشك في صلاحية هذا التعبير» 
فالموسيقا تضيف طاقة هائلة للصور لدرحة أن وحودها يصبح علنيًا أو صريخا حدا في 
الفيلم. و كلما صرنا على وعي ياء تعاظمت متعة مشاهدتنا للفيلم. ومن أحل مونتاج 
التسلسلات العديدة طوال الفيلم» بدلا من أن يبدع "هرمان" موسيقًا تصويرية غامضة 
قام بتأليف قطع موسيقية كاملة ومستقلة بذاتما عكست بشكل واضح وبارز مضمون 
المشاهد. بالنسبة لتسلسل "مونتاج الإفطار" الذي يتفكك وينتهي فيه زواج "كي" 


=| 


الأول» على سبيل المغال» ألف "هرمان" تيمة وتنويعة على الفالس. والفالس» بكل 


E E E 
هذا المقال ت تنضمينه يمنا ق "رو نالد جو نیسمان" ڪریر» "و جحهات نظر عن المواطن کین"‎ .۷۲ - ٩ کین“‎ 
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دلالاته الرومانسية» يعزف قي بداية التسلسل» وقتما كان "تشالز" و"إميلي" (ورث 
واريك) غارقين في الحب. لكن بعدما انتفى التناغم وأصبح الزواج نشارا» صارت 
الموسيقا كذلك أيضًا. في ماية التسلسل لا یزال بإمکاننا ماع تيمة الفالس على نحور 
حافت» لكنه صار حزيتا وكئيبّاء يعزف بأقصى مدى للكمنجات. وتصاحب النغمات 
النشاز الكلمات القاسية الموجحهة بشكل متزايد من حانب "كين" إلى زوجته"" .٠'‏ 


نقل "هرمان" إلى الشاشة تقنية مألوفة في الراديو حيث دمج المؤثرات الصوتية 
والآلات الموسيقية لإضافة أبعاد أكثر إلى معى الصورة. قي اللقطة الي يغطي فيها الثلج 
بشكل متزايد زلاحة "كين"» على سبيل المثال» ند أن الجحمع بين صفير القطار والنغمات 
الموسيقية الحزينة يضيف حدة إلى الصورة. وتتحد الأحزاء المتداحلة لصوت غناء "سوزان 
ألكسندر" مع الإيقاعات الو سيقية الصاخبة النشاز لخلق أثر المستيريا المتزايدة والتفكك 
العقلي عند "سوزان" عندما ججبرها "كين" على متابعة مهنتها المدمّرة كمغنية. مثال أحير 
على الطريقة الي فيو فيها موسيقا "هرمان" ما هو أكثر من حو خلفي محايدء بدلا من 
أن تضيف حدة للصورة» نحده عندما تحاكي نوتته الموسيقية دقات الساعة أثناء معاناة 
"سوزان" و"تشارلز كين" من الضجر ق الردهات الفارغة في "زانادو". 

قام "هرمان" بتأليف مقطوعتين موسيقيتون رئيسيتين» أو تیمتین موسيمقيتین 
متكررتين» من أجل الفيلم. وهذا أكسب النوتة وحدة وأكد على جانبين في شخصية 
"كين" . مقطوعة منهما تؤكد على قوة "كين". يصفها "هرمان"'بأا: "أربع نوتات 
بسيطة تشكل بحموعة لحنية صغيرة للآلات النحاسية". وهي تسمع أول مرة في بداية 
الفيلم عندما تستكشف الكاميرا أراضي "زانادو". يكتب "هرمان" أن هذه الموتيفة 
اللحنية تتحول أثناء الفيلم: "تصبح قطعة عنيفة من الراجتاء* E ET‏ 


.۷١ برنارد هرمان. "نوتة الفيلم الموسيقية"‎ )٠٠۲( 
مصطلح أمریکېي يعن: موسيقا العىعالياك أو مو سيقا الشار ع» وهي ضرب من مو سبقا اماز القديعة - المتر حم.‎ )#( 
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القديمة الشائعة بین البحارة» وق شاية الفيلم» تعلیق ھائی على ج Oe‏ 
الموتيفة الثانية حاصة ب "روزبد". وت ل "هرمان". عزفت أولا كلحن منفرد 
على a‏ في مشهد وفاة "کین" على فراشه» لکنها تسمع مرارا وتکرارًا 
طوال الفيلم» موفرة دلیاد أو حاو مر سيقيًا» هؤلاء الذين يسعول لفهم أو تحدید 
ماهية "روزبد". 

ليست كل المقطوعات أو المعزوفات الرئيسية المتكررة قي الفيلم موسيقية. 
صوت الأياد المصنعة منظم بطريقة رائعة في سلسلة من التسلسلات للهمة قي الفيلم 
لإضافة عمق سيكولوجحي للحدث. التسلسل الذي يلتقي فيه "كرون" ب "سوزان 
ألكسندر " ينتهي بتصفیق "کین" ٻينما تغيٰ "'سوزان" له في عشهما الخاص. صوت 
تصفيتق "كين" ينقلنا بسلاسة إلى لقطة محموعة صغيرة من الناس في الشار ع تصفق 
أثناء إلقاء "ليلاند' خحطبة تدعم حلة "كين" للفوز .عنصب الحاكم. في انتقال آخر 
بتقنية ا مزج الخاطف» بحد جملة بدأها "ليلاند" ويكملها "كين" بعد فترة من 
الوقت»› حیٹ يشاهد کو الآن وهو يتحدث ق قاعة ضخمة» لیس لقلة من 
الملصفقين› بل و سط تصفيق حاد مدو. يعقب هذا التسلسل مشهد إفشاء علآاقة 
کی" الغرامية ت "سوزان الكسندر" بواسطة تیش : يهزم کین ف 
الاستفتاءات» بعدما زج "كين" ب "سوزان ألكسندر" في مهنتها المنحوسة كمغنية 
أوبرا. في فماية أحد أداءات "سوزان" المنذرة بالسوء نحد "كين" الوحيد الذي 
يصفق. عاد الفيلم إلى نقطة البداية. باستخدام التصفيق كرباط يربط هذه المشاهد 
معّاء يوحي "ويلز" بأن رغبة "كين" في السلطة السياسية تجيء أو ننشأً بقدر أقل 
من التقدم في تحقيق غاياته وأهدافه وبقدر أكثر من حاجته الزائدة أو المفرطة قي أن 


.۷١ برنارد هرمان» "نرتة الفيلم الموسيقية"»‎ )٠٠۳( 
آلة إيفاعية ذات قضبان معدنية تضبط على نغمات معينةء وتوضع مكان لرحة مغاتيح البيانو حيث يتم طرقا‎ ) #( 


عطارق صغيرة. وعادة ما تستخحدمها فرق الموسيقا الراقصة - المتر حم. 
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خحظى بالقبول والاستحسان والحب رغبة يتم إرضاؤها عن طريق التصفيق. صوت 
التصفيتق هو مقطوعة موسيقية تربط رمزيًا مهنة "سوزان" كمغنية بمهنة "كين" 
السياسية» وتكشف عن الحاجحة الفجة (غير المد ر كة) الى تحعل هذين اللخططين» 
بالإإضافة إلى زواحه» مشروعين مآهما الفشل. 

بالضبط مثلما أن المؤثرات البصرية شديدة الغن واليراعة» كذلك المؤثرات 
الصوتية في "المواطن كين" لدرجة أن المرء يكن أن يستمر في الإشارة إليها إلى ما 
ماية تقريبًا. ومع كل تكرار لعرض الفيلم» يمكن أن يكتشف للمرء المزيد والمزيد. 
من العلامات المميزة الي أنجزها "ويلز" أن هذه المؤثرات ليست جرد حيلا ماهرة 
تعميقها للمعان السيكولو حية والتيمات الرئيسية قي الفيلم. هذه المعاني نم يفصح 
عنها بطريقة مباشرة أبدًا» وإنما تم التدليل عليها عبر رمزية معية وبصرية تشجحع 
على مشار كة شرخحة من الحمهور في خحلق معن كان (ويظل) نادرًا لي ينما 
هوليوود. كما أن الت ركيب التجديدي عند "ويلز" للواقعية والتعبيرية في اللصور 
والصوت في "المواطن كين" يبرر إلى حد كبير التقدير والإطراء النقدي الذي تلقاه 
في البداية والإشادة الكبيرة والثناء الذي يناله حى الآن. 
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٦‏ -الواقعية الجديدة الإيطالية 
'سارق الدراجة' ل فيتوريو دي سيڪاء 


تعريف الواقعية الجديدة الإيطالية 


تضمن تاريخ السينما قي المناهج الي قمت بتدريسها قي أوقات متباينة ثلائة أفلام 
بالتحديد تعتبر في تاريخ السينما أمثلة نموذحية للواقعية الجحديدة الإيطالية: "المدينة 
الغتوحة" (روبرتو روسيللين» »)٠۹٤١‏ و"سارق الدراحة" (فيتوريو دي سيكاء 
٨۸‏ ) و" أمبيرتو دي" (فیتوریو دي سيکا» .)٠۹١١‏ اشتهر فيلم "المدينة المفتوحة" 
بتدشينه للح ركة» و"سارق الدراجة" بإعادة تأكيده على جاليات الواقعية الجحديدة 
و"أمبيرتو دي" بكونه آحر فيلم "واقعي" أو حقيقي أصيل ينتمي إلى سينما الواقعية 
الحديدة. أحاول» قبل عرض الفيلم تحديد أو تعيين الواقعية الجديدة الإيطالية بسسجيلي 
للسمات الأسلويية والموضوعية للحركة التي عثلها الفيلم. المشكلة أن كل فيلم يضطرن 
لتسجيل قائمة ختلفة. 


على الرغم من أن الواقعية الحديدة لا بعكن حصرها أو تحديدها وفقا لأسلوب 
واحد أو حى متعلق بتيمات أو أنواع القصص المسردة» ف إن العلماء يتفقون على أصوها 
وبعض ”ماتا الأساسية” '. ظهرت الواقعية الجديدة في إيطاليا عقب الحرب العالمية 


٤(‏ )من اجل الملخحص او الموجحر التالي اخاص بتاریخ واسلوب الواقعية الخحديدة الإيطالية اعتمدت على عددمن 
المصادر» من بينها "بيتر بوندانيلا" "اليما الإيطالية: من الواقعية الحديدة إلى اليوم" (نيويورك: أنجار» ۱۹۸۳)» 
و "برت کاردلو" "یا هي الواقعية اللحديدة؟ بيلو جحرافيا نقدية باللغة الإججليزية لسينما الوافعية الحديدة الإيطالية" 


(لامام» ميرلاند: مطبوعات حامعة أمريكا: »)۱۹4١‏ و"ديفيد. إيه. كووك" "تاريخ السرد السينمائي" (نيويررك: 
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الثانية» على أيدي المخرحين الذين تدربوا قي مدرسة السينما الي كانت تدعمها حكومة 
"موسوليي" (شينترو سبيرينتال)» والذين تعلموا كيفية صنع الأفلام ني الاستوديوهات 
السخية اجهزة حيدا الي رعاها "موسوليي" (في بحمع يطلق عليه "شینيسشيتا')» لکن 
الكثير منهم كانوا ينتمون إلى اليسار السياسي وثائرين على نوعية السينما الي أنتحت في 
ظل نظام "مو سوليي" الفاشي. لذاء في بعض الجوانب» فإن أفضل تعريف للواقعية 
والتسلية» و كان الترفيه هو هدفها الرئيسي» وبالطبع كانت للأفلام جاذبية ذات شعبية 
كبيرة» وتنافس هوليوود ني السوق العالمي. على الرغم من أن العلماء يشيرون باستمرار 
إلى الاستفناءات» ويكشفون عن أفلام صنعت في ظل نظام "موسوليي" سابقة على 
الواقعية الحديدة» فإن معظم مات النو ع السينمائي المميز للسينما الفاشية وصفت 
باحتقار من جحانب "جحوزيي دي سانتوس"» المخرج والناقد السينمائي الواقعي الجحديد» 
با "کالیجرافیزم'» أي أا اقتباسات مصورة على نحو مزنحرف من أدب أواحر القرن 
التاسع عشر وأوائل القرن العشرين. نظرًا لأن أفلام "الكاليجرافيزم" تستعين أو تعتمد 
الاقتصادية والاجتماعية لإيطاليا الحديثة. كانت سينما "مو سوليي" في الغالب مرتبطة 
بالاستوديو» وتصور العام أو تقدمه داحل أماكن تصوير تم بناؤها بتفصيل وإحكام. 
وكانت الحبكات أيضًا ذات بناء متقن ومحكم» تتبع صيغ وتقاليد شبيهة بتلك الي في 
أفلام هوليوود الكلاسيكية. 


عندما سقّطت الفاشية» ۾ تتحرر إيطاليا فحسب من النازيينء› بل إن الملحرحين 
الأكثر موهبة - مثل "روبرتو روسیللين» وفيتوریو دي سیکاء ولو كينو فسکكوني» 


دبليو. دبليو. نورتون» »)۱۹۹٩‏ و "بام کووك"“ تحریر» "کتاب السينما: الدليل الكامل لفهم الأفلام" (نيويورك: 
بانلينون» »)۱۹۸١‏ و "بيبر ليبرهون" "السيدما الإيطالية"» ترجمة: روبرت جريفز وأوليغر ستاليبراس (نيويسورك: 


ہر اجر › (AY‏ 


وحوسيي دي سانتوس" - تحرروا من صناعة ما اعتبروه أفلامًا مصطنعة زائفة ومتكلفة 
وهروبية. بدلا من عرض صورة زائفة متفائلة ور للمجمتع الإيطالي» وفقا لما 
اسشعروه من ميل الأفلام التي صنعت في ظل الفاشية إلى تقددعه» بتر كيزها على الطبقات 
الغنية وتصوير إيطاليا الى يراها السانحون» حاول مخرحي أفلام الواقعية الجديدة كشف 
الفقر والتراحي الاجتماعي والتعبير عنهما في ظل الفوضى التي لحقت بإيطاليا بعد 
الحرب. كتب "فيتوريو دي سيكا": "ناضلنا لنواحه أنفسنا بجرأة ودون خحوف ونطلع 
ذواتنا على الحقيقة» للكشف عمًا كنا عليه فعلا والبحث عن حلاص" '. 


تسرد أفلام الواقعية الجحديدة قصصًا تدور أحداثها في الوقت الحالي» وليس في 
الاضي البعيد. كما ركزت أيضًا على حياة الطبقة الدنيا بدلا من الطبقة الراقية: العمالء 
وليس الاحترافيين» الفقراء» وليس الأغنياءء الإنسان العادي» لا البطل الأسطوري. 
الشاكل والصراعات الي لأبطال الواقعية الجديدة مستمدة بشكل أقل من اض طراب 
سيكولو حي عنها من ظروف احتماعية حارجية. معظم المخرجين الذين ارتبط امهم 
بالواقعية الحديدة الإيطالية كانوا يساريين» وكان هدفهم إحداث تغيير احتماعي عر 
إبداعهم لسينما حديدة منهمكة فيما هو قومي واحتماعي» سينما تستبدل إيطاليا النظيفة 
والمنمقة في الأفلام المصنوعة في ظل الفاشية بأفلام تعكس حقيقة الحياة الحديثة في إيطاليا. 

في عصزنا ما بعد الحداثي» ننظرء بالطبع» بعين الشك والريبة للزعم بأن أي 
فيلم أو محموعة أفلام بعكن أن تعكس الواقع. جميع الأفلام السينمائية هي تصورات» أو 
طرق مختلفة للتعبير عن العا م. رح في وسيط قائم على الموضوعية الظاهرية للصورة 
فليس هناك ما هو مئل للعسجيل الباشرة الموضوعي للواقع على الفيلم. وفقا لما يذكره 
احرج التشيكي "ألكسندر هاميد": ۰ 


٠ 3‏ بير ليبرو هون "السينما الإيعلالية" ۹۸. 
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"تسجل الكاميرا فقط بالطريقة الي بختار ها الرحل (أو المرأة) خلفها توحيهها 
ها... حي لو وضعنا الكاميرا أمام شرجحة أو مقطع من الواقع الفعلي» عادة ما لا نتطفل 
عليه کنا ولن نقوم حىێ» على سبیل المخال» بنفخ ذرة غبار عنه» فإننا مع ذلك نققوم 
بترتيب وتنطيم: عن طريق اختيار الزاوية» الي قد تؤكد على شيء وتخفي آح أو» 
حر یف أي منظور مألوف باحتيار عدسة تر كز انتباهنا على وجه عفرده أو شخص 
سيكشف عن المنظر بالكامل أو اناس آخرين» أو باختيار المرشح (الفلتر) والتععرض 
للضوء... الذي سيحدد ما إذا كانت درجة اللون لامعة أو مظلمة» خحشنة أو ناعمة... 
هذا ق الأفلا يصبح من اللمكن طرح الواقع ذاته تماما یٹ حدم أيديولوجيا 
دعقراطية أو اشتراكية أو شمولية» وجعله في كل حالة يبدو واقعيً""'. 

على الرغم من إمكانية اتفاقنا على أنه ليست لأي حركة سينمائية وسيلة مباشرة 
لنقل "الو اقع'» فإن الطرق العديدة الى انفصلت جا أفلام الواقعية الجديدة عن التقالييد 
والممارسات الخاصة بسينما "موسوليي" المسلية حعلت أفلامها تبدو أكثر واقعية» خحاصة 
عند مقارنتها بالأفلام التي سبقت ظهورها. والطريقة الأكثر وضوحا الي بدت ما أفلام 
الواقعية الحديدة حتلفة عن أسلافها أا بدلا من أن تنفذ داحل استودیوهات 'شینیشيتا" 
الحهزة حيداء صوّرت أفلامها في الأماكن الحقيقية. في البداية كان هذا بدافع الضرورة. 
في اية الحرب العالمية الثانية» تعرضت "شينيشيتا" للتدمير الشديد وتم استغلاها بمشكل 
رئيسي لإيواء اللاجئين. ومن م» مضى "روسيلليي" وطاقمه إلى الشوارع لتصوير فيلم 
"المدينة المغتوحة" وهو دراما مفعمة بالإثارة والتوتر عن مقاومة الثوار للاحتلال النازي. 
بعد النجاح الدولي الكبيرة ل 'المدينة المغتوحة"» سرعان ما اتتضح أن التصوير قي 


)٠١٠١(‏ اقتباس من "مايا ديري" "إعادة صياغة أفكار عن الفن» والشكل والسينما" (نيويورك: مطرعات أليكات 


۹7( أعبد طعا ي "فف ابه. كلارك وآخحرون" ت ر "أسطورة مایا دیرین: سرد تسجيلية وأعمال 


‌ 


مختارة". جلد الأول الحرء الثاني (نيويورك: رشيف مختارات السینماء ۱۹۸۸)» .٨۸١‏ 
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الشوارع الإيطالية كان إضافة حمالية» أضفت هالة أو جوا حيرا من الأصالة علسى 
الروايات المصورة. 

كانت هناك طريقة أحرى احتلفت فيها أفلام الواقعية الجديدة عن أسلافها وهي 
إضافة الصوت بعد التصوير*“. بسبب صعوبة وتكلفة التصوير في المكان الحقيقي» فإن 
خرحي الواقعية الحديدة الإيطاليين› بداية ب "روسيلليي" في "المدينة المفتوحة"» صوروا 
أفلامهم بدون صوت» ثم قاموا بدبلجة الحوار وإضافة الموثرات الصوتية لاحقاء عن 
طريق التحرر من معدات الصوت المرهقة» أصبح للكاميرا حرية أكبر في الح ركة» وهو ما 
أسهم ني حلت التأثير الناتج عن أسر الأحداث مصادفة» بدون توقف أو انقطاع» 
بالكيفية الي تظهر بها صور الواقع في الأفلام الإحبارية والأفلام الوثائقية. 'المدينة 
المفتوحة"» علاوة على ذلك تم تصويره بميزانية منخحفضة حًا في وقت كان فيه الففيلم 
الخام نادرًا» وقي الغالب ذي جودة سيئة» وكان يتوحب شراؤد من السوق السوداء 
بكميات قليلة وعلى هيئة قطع صغيرة. هذه الظروف بالإضافة إلى افتقار "روسيللي' 
لحاميع قوية يعول عليهاء أعطت الفيلم مظهرًا حشنًا مُحََبا (تكثر به الحبيبات)» يل إلى 
اللون الرمادي» أحزائه متفاوتة الحودة» غير مصقول نما ساهم أيضًا في إكسابه حوا مير 
شبيهًا بالفيلم الوثائقي. وبعض أجزاء أو مقاطع "المدينة المفتوحة" لا تشبه الففيلم 
التسجيلي فحسب» بل هي بالفعل أحزاء أو مقاطع تسجيلية التقطت سرا لحشود القوات 
الألانية في الأيام الأحيرة من احتلالها. وقد أسهم المظهر التسجيلي شديد الققوة ل 
"المدينة المفتوحة" فى تقوية التأنير الدرامي لقصة الفيلم لدرحة محاكاة الملخحرحين 


Post-production sound )#(‏ المقصود به: إضافة العسوت لاحقاء بعد التصويرء أي لي مر حلة ما قبل الإنتاج: 
تلك المرحلة الممتدة بين إنْحاز التصوير الرئيسي ونسخة الفيلم النهائية. ء من الممكن أن نطلق عليه إضافة العصوت 


أثناء مر حلة المونتاج 2 المتر حم. 
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المستقبليين لأماكن تصويره» وإضافة التزامن الصو بعد التصوير» والمظهر المتقشف 
للفيلم» حن عندما توفرت همم إمكانيات تتيح تقلع ما هو أفضل. هذه السمات 
الأسلوبية أصبحت علامات أساسية للواقعية الحديدة الإيطالية. 

ينبغي أن أشير أيضًاء مع ذلك - والآن يجيء الكلام المختلط والتناقضات - إلى 
أن الكثير من أفلام الواقعية الحديد» عا فيها "المدينة المفتوحة" ذاته» ليست ملقصقة أو م 
تلتزم بالبساطة والتقشف المشامة لحماليات الفيلم التسجيلي. ولا تم تصوير "لمدينسة 
المفتوحة" بالكامل في الأماكن الحقيقية. فالأماكن الداحلية تم تصويرها في ديكورات 
شيدت تي مخزن مهجور. بالنسبة لمعظم اللقطات الداخلية هذه استخدام "روسيللين" 
إضاءة ثلاثية» وهو أسلوب ارتبط بالتيار التجاري السائد قي صناعة الأفلام في هوليوود. 
أحيانل استخدام "رو سيللييٰ" أيضًا تقنيات إضاءة مصطنعة وتعبيرية لإبراز الدراما ف 
"المدينة المفتوحة"» كماء على سبيل المخال» في المشهد القوي الذي يشهد فيه القس» 
"دون بيترو"» تعذيب "مانفريدي". (انظر الصورة رقم ۲۸). قي اني أفلام "روسيللين" 
المؤئرة» "باييزا" )١۹٤١(‏ المنتمي للواقعية الحديدةء الذي حسد كذلك الأيام الأحيرة 
للاحتلال النازي وجهودات المقاومة البطولية وق كثير من الأحيان المأساوية في إيطالياء 
جد العديد من التسلسلات ذات إضاءة تقليدية تم تصويرها بشكل واضح قي الاستوديو. 
لا يوجحد ني "إمبيرتو دي" أي مشهد على الإطلاق تم تصويره ني الموقع الحقيقي. لكن 
على الرغم من الاستشناءات الحتميةء فإن أفلام الواقعية الحديدة الإيطالية أصبحت» مع 
ذلك مرتبطة بقوة .عوقع التصوير الحقيقي» والفيلم الخام الأبيض والأسود ذي الحودة 
السيئة» والتزامن الصوتي بعد التصوير» واستخدام الكاميرا المتنقلة» وكل ما ساهم قي 
صناعة أفلام تبدو أكثر شبها بالأفلام الإحبارية من الأفلام الروائيةء ولذا فاا تمدو 


واقعية بشدة. 
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صورة رقم ۲۸. إضاءة تعبيرية في "المدينة المفتوحة" أثناء المشهد الذي يشهد فيه القس» 
"حون بيترو"» تعذيب "مانفريدي". ("المدينة المفتوحة"» .)0۹٤۷‏ 

بعيدًا عن المظهر الذي تتبدى عليه» فإن أفلام الواقعية الجديدة الإيطالية تبدو 
أيضًا أكثر واقعية من أفلام هوليوود أو الأفلام الي صنعت في ظل نظام "موسوليي" 
بسبب أنواع القصص الي تسردها. بدلا من سرد المآثر الخارقة والاستفنائية» ت ركز 
سيناريوهات الواقعية الجحديدة على الأحداث العادية وحن الشائعة في حياة الناس 
البسطاء من الطبقة العاملة. لأسباب ماء يؤثر تصوير حياة العمال الفقيرة أو 
الإضرابات فينا على نحو واقعي أكثر من تصوير حيوات الأثرياء الأكثر عزلة أو 
افاوقا إن ل قصص الراتية الديدة آي إن الاعياء مات م فرة عاقة أ 
إغلاق للدائرة» وإلى النهايات العائمة المعلقة والمشاكل غير الحلولة» يجعلها أيضًا 
أكثر شبهًا بالحياة وأقل شبهًا بالروايات. الممثلون الذين يمثلون الأدوار الرئيسية في 


— 
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أفلام الواقعية الحديدة» علاوة على ذلك ق الغالب ممثلون هواة أو ممتلون 
مسرحيون تم احتيارهم لأهُم في أحيان كثيرة يبدون كالناس العاديين. ولهذا 
یتر کون انطباعًا حارجيًا بكوم حقیقیین» ولیسوا ښحومًا مبهرین "عثلون" تحسیدهم 
لأناس حقيقيين. 

الوصف الذي قدمته بأعلى لطريقة الواقعية الحديدة الإيطالية ني السرد رعا جعلنا 
نتوقف لنتأمل أسئلة مهمة: لماذا حظيت الواقعية الحديدة الإيطالية كح ر كة سينمائية ثل 
هذا النجاح الدولي؟ ما هو بالضبط عامل الجذب في أفلام تدور حول الفقراء أو العامة 
الذين لا بحدث هم شیا غير عادي والذين ت ركت مصائرهم دون حل قي النهاية؟ ماذا 
يرغب أي شخحص في مشاهدة مثل هذه الأفلام؟ لالإحابة عن هذه الأسكئلة» أريد أن 
ا رکز على فيلم "سارق الدراحة" ل "فيتوريو دي سیکا“ وهو فیلم يلخص على نحو 
حاص وميز المتعة والأً م البالغين قي جماليات الواقعية الحديدة الإيطالية. 


جماليات الواقعية الجديدة الإيطالية: "سارق الدراجة" 


ظهر فيلم "سارق الدراجة""'" المنفذ عام ۱۹٤۸‏ في وقت كان فيه الاقتصاد 
الإيطالي يتحسن وأحذت حر كة الواقعية الجحديدة في التضاؤل والالحسار» لكن» رغم 
ذلك وفقًا لاقتباس من "أندريه بازان": "الفيلم أعاد التأكيد بحددًا على جاليات الواقعية 


الحديدة بالكامل"“'. يعتبر فيلم "سارق الدراحة"» أكثر من أي فيلم آحر من أفلام 


)١١۷(‏ الاسم الإيطالي للفيلم هو "لادري دي بيشيکليت" الذي يتر جم ب "سارقوا الدراحات". لكل العنوان دائا 
ق اللغة الإإْعليزية هو "سارق الدراحة". 
)۱١۸(‏ أندريه بازانء "سارق الدراحة". ني "ما هي السيدما؟" انجلد ٠۲‏ لعرير ونرجمة: هوج حجري (بيركلي: مطبوعات 
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تلك الفترة» مثالا على السمات المميزة للواقعية الجحديدة الإيطالية. تدور أحداث الفيلم 
ا ماية الحرب العالمية الثانية مباشرة» مصورة الفقر واليأس قي إيطاليا. تتفاقم البطالة 
والمقدار الزهيد من كوبونات الإعانة الملخحصصة من حانب الحكومة بالكاد بعكنه أن يعين 
على البقاء على قيد الحياة. يركز الفيلم على حياة وحن "أنطونيو ريتشي"» عامل من 
العامة. والفيلم بالكامل» المصور بالأبيض والأسود الخشن) تم تصويره - الأماكن 
الداحلية والخارحية على السواء - في المواقع الحقيقية. تدور أغلب أحداث الفيلم على 
حلفية شوار ع المدينة المزدحمةء أو المباني السكنية الخاصة بالفقراء. ليس هناك ممثل واحد 
محترف في الفيلم. الرحل الذي قام بدور "ريتشي" كان بالفغعل عاملا في مصنع 
للل ٠‏ ا ل "أندريه بازان". قدمت ل "دي سیک" ملايين الليرات ليقوم 
"كاري جرانت" بأداء دور البطولة ني السيناريو المصور» لكنه رفض” '. زوحة 
"ريتشي" قامت به امرأة كانت تعمل صحفية قي الحقيقة والولد الذي أسند إلييه 
دور "برونو" ابن "ریتشي"» اکتشفه "دي سیکا" يلعب ي الشارع. اختاره "دي 
سيكا" لأنه افتتن بالخطوات القصيرة المهرولة له مقارنة بالخطوات الطويلة للممثل 
الذي يقوم بدور والده. 

القصة الى يسردها الفيل أحذا في الاعتبار النهاية الأليمة وغير الحاسمة» 
تتسم أيضنًا بالطابع المميز للواقعية الجحديدة. يبدأ الفيلم عا يبدو أنه يوم حالف 
ي فيه الحظ: بعد سنتين من البطالة» يعرض عليه أخحيرا عملا حكوميًا جيدا 
يعلق فيه البوسترات في أنحاء المدينة. لک خحعظى بالوظيفة» يجب أن تكون عنده 
دراحة» وكان قد رهن دراحته مؤحرًا لإطعام عائلته المكونة من أربعة أفراد. عندما 


(۱۰۹) کما حدث دائما في الأفلام الي استعانت بالممثلين غير المهنيين» كان ينبغي دبلجة صوت "ريتشي" من جاتب 
مثل حترف لأن شجة الر حل الذي تسد دوره م تكن لتفهم من حانب معظم الإيطاليين. 
(۱۱۰) أندريه بازان» "ما هي السينما؟" انحلد ۲ء ٦د.‏ 
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تعلم زوجته بورطته» ترهن فرش العائلة (الذي هو مهرهاء والأشياء القليلة الباقية 
ال تمثل قيمة في البيت اجرد نما فيه) لاستعادة دراجة "ريتسشي" المرهونة. تم 
بصورة مأساوية» في أول يوم عمل ل "ريتشي"» يسرق أحد اللصوص دراجحته. 
يتتبع بقية الفيلم بحث "ريكي" وابنه "برونو" في يأس عن الدراحة اللسروقة. ق 
ماية يوم بحث طويل» مع الإحباط الفظيع الناحم عن بمحهوداته الفاشلة لاستعادة 
دراحته» ويأسه من الاحتفاظ بعمله» يقوم "ريتشي" بمحاولة فاشلة خحرقاء لسرقة 
دراحة لنفسه. يضبطه المالك متلبسًاء يصرخ طالبًا المساعدة» وسرعان ما مسك 
حشد من الغاضبين ب "ريتشي". على الرغم من أن هناك قدر من الارتياح عندما 
لا يتهمه المالك» فإن "ريتشي" يبقى قي فاية الفيلم من دون دراحة وبالتالي ممن 
دون عمل مرة أحرى. 

على الرغم من سوداوية القصة» فإن الناس الحبين للأفلام مولعين ب "سارق 
الدراجة". ويزعم الكثيرون أنه فيلمهم المفضل دائمًا. كلما أعيد عرض الفيلم» تمتلئ دور 
العرض. بالنسبة ل "أندريه بازان"» الكثير من قوة "سارق الدراجة" تكمن في الطريقة 
الواعية الى أثار بها "دي سيكا" المغزى أو المقصد السياسي حيث أضحت المؤسسات 
الاحتماعية عديمة الجدوى للغاية لدرجة بات فيها الفقير حبرا على افتراس الفقير' ''. 
فالولد الذي يسرق دراحة "ريتشي"» يتضح أنه لا يعاني من الصرع فحسب» بل من 
البؤس والحرمان أيضًا حى أكثر من "ريتشي". عندما يفتشان» "ريشي" والشرطي» 
الشقة ال يعيش فيها اللص مع والدته» نحد الدليل على الفقر هائلا. يطلق "بازان" على 
فيلم "سارق الدراحة" أول فيلم شيوعي» ويبون بطريقة مقنعة أن كل حدث ببدو ظاهريا 
انه عرضي في الفيلم تم احتياره في الحقيقة بعناية ليضيف ذخيرة حفية حاذقة لمغزاه 
السياسى: 


(۱۱۱) آندریه بازانء "ما هي السينما؟" المحلد ۲ء ١د.‏ 
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التيمات السيكولوجية 


على الرغم من أن "سارق الدراجة" هو بوضوح فيلم ذو رسالة سياسية قوية 
ضمنية» وهي بحاحة لأن تفهم أو تستوعب ضمن السياق الصعب جدًا لمرحلة البقاء على 
قيد الحياة قي إيطاليا ما بعد الحرب» فإن الفيلم له بعد سيكولو حي مدهش. فقد عرضت 
مشاكل "ريتشي" بحيث تبدو مشاكل داحلية إلى حانب كونما خارجية. من اللقطة 
الأولى في الفيلم» يبدو "ريتشي" منعزلا عن الرحال من حوله. وبينما يحتشد رفاققه 
العاطلين على السلا م المؤدية إلى مكتب البطالة آملين أن تنادى أسمائهم ضمن الحاصلين 
على عمل» يجلس "ريتشي" في الطرف الآحر من الشارع» كما لو أنه فقد الأمل على 
الإطلاق في أن يتوظف. نتيجة لذلك» نحده بعيدًا حدًا عن الحدث لدرجة أنه لا يسسمع 
حي عندما ينادى على اسمه. ويتوحب على أحد الأشخاص البحث عنه لإخباره بحعظطظه 
السعيد. 


عندما يعرض عليه العمل المرغوب» لكنه يعجز عن توفير الدراحة المطلوبة» 
يستجيب على نحو يائس» يردد: "اللعنة على اليوم الذي ولدت فيه. تراودني رغبة ي 
القفز في النهر". رد فعل "ريتشي" السابي الاستسلامي إزاء ورطته تم إبرازه بواسطة 
الطريقة المغايرة الى تستجيب جا زوحته» فهي هم إلى التصرف بسر عة تع الملاءات 
عن أسرة العائلة حن بمكن مما رهنها مقابل الدراحة. حرى إبراز سلبية "ريتشي" مرة 
ثانية عن طریق تناقض سلو که مع سلوك ابنه. "'برونو"» أنناء تنظيفه الدقيق للدراحة 
المستعادة ا يلاحظ انبعاجًا م یکن ا من قبل ويصر قي غضب أنه كان ينبغي على 
"ريتشي" أن يخير محل الرهن عن الضرر. يظهر "برونو" بطرق عديدة طوال الفيلم كونه 
أكثر كفاءة من والده» فهو نحفظ الرقم المسلسل للدراحة عن ظهر قلب› ويتمتع 
بقدرات أو موهبة في الرياضيات يفتقر إليها والده» ولعدة مرات في الفيلم ينقذ الأمر 
باستدعائه لرحل الشرطة» كما أطلق سراح والده عندما أوقع "ريتشي" نفسه ي ورطة 
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مع الحشد. وقي النهاية» برغم صغر عمره» يحافظ "برونو" على عمله في محطة بتزيسن» 
وهو ما بجعله الفرد الوحيد في العائلة الذي يعمل. 

على الرغم من أن "ريتشي" يظهر كضحية للحظ السيئ عندما تسرق دراحته 
(جحموعة من لصوص الدراحات يلاحظون دراجته المتروكة أثناء افمماكه في تعليق أحد 
البوسترات)» فإن "دي سيكا" يوحي في مشهد سابق بأن "ريتشي" غير حریص بشکل 
كاي على أتيمن أو أعز ما يحتكم عليه. عندما يصاحب زوحته لرؤية الوسيطة الروحانية» 
يترك الدراحة كيفما اتفق عند الباب» يطلب من ولد صغير (دون أن يدفع له) أن يراقبها 
له. معظم المتفر جين الذين يشاهدون الفيلم لأول مرة يتوترون جحدًا في هذه اللحظة» 
ويفترضون أن لا مبالاته ستتسبب في فقده للدراجة. علاوة على ذلك تم تقدم 
'ريتشي" کشخص غير کفء .عجرد مار سته للعمل. الرحل الذي يدرب 'ريتشسشي" 
ينصحه بالتأكد من تسوية الكتل البارزة ف البوستر لأن المفتش إذا رأى أي نتوء 
سيغرمه. بعد ذلك بقلیل› نری "ريتشي" يقوم بعمل فوضوي على نحو صارخ أثناء 
بسطه للنتوءات البارزة في البوستر (ومن سخرية القدر» ينفجر أحدها فاعارت "رتا 
هيوارث"). الأسوأً من هذاء أنه بعزق الجحزء الثاني من البوستر أثناء محاذاته له على حو 
متكامل مع النصف العلوي. 

للوهلة الأول فحسب قد يبدو أن تصوير أو وصف "دي سيكا" ل "ريتشي" 
كشخص ضائع يضعف من رسالة الفيلم السياسية. وبوسعنا استنتاج أن كونه عاطلا 
خحطؤه هو» ولیس اجا للممارسات الاقتصادية غير المنصفة في محتمعه. لكن بمققدورنا 
أيضًا أن نقرأً عيوب شخصية "ريتشي" كرد فعل جاه ظروفه. فبعد سنتين من البطالة 
ليس من المستغرب أن يكون قد فقد الأمل» وأصابه الإحباط» وفقد الحافز على النجاح 
والتفوق. قد نخمن أيضًا أن حزءا من سلبية "ريتشي" الطفولية تقريبًا نتاجًا لكونه بلغ 


182 


سن الرشد فى دولة فاشية أبوية تعامل مواطنيها كما لو أمُم لا يزالوا أطفالا. "برونو' 
الذي بلغ في ظل إيطاليا احررة» سيكون على قدر كبير من الثقة والإقدام بطريقة طبيعية 
وسوية. بداية ب "المدينة المفتوحة"» الذي ينتهي .عجموعة من الأطفال وهم ي صفرون 
بأغنية التحرير بعد إعدام قس ثائر من حانب النازيين» نحد أن العديد من أفلام الواقعية 
الجديدة تأمل في مستقبل أفضل يتحقق على أيدي شباب إيطاليا. على أية حال» حالة 
الضعف الإنسانية حا الي عليها "ريتشي" تحعل مأزقه كله أكثر تأثيرًا وإثارة للعواطف. 
فالضعيف دائمًا هو الأكثر تأثرّا بشكل حطير بتفكك النظام الاجتماعي. 


عناصر هوليوود الكلاسيكية 


برغم نقائص أو عيوب بطله وقتامة حبكته» فإن "سارق الدراجة"» من البداية إلى 
النهاية» فيلم قوي دراميًا ومتع بدرحة كبيرة وشيق تمامًا. ويرجع الفضل في هذاء بدرحة 
كبيرة» إلى الت ركيب الذي جمع فيه "دي سيكا" بين أسلوب ومتوى الواقعية الجحديدة 
وأسلوب وختوى كلاسيكيات السينما الموليوودية. إن "سارق الدراحة" يشبه إلى حد 
کبیر افلام هوليوود ف الأداة الملستخدمة لحعل الحبكة متح ر كة: ما تفتقر إليه أو ينقص 
الشخصية الرئيسية. كما أشرت في الفصل الرابع» في معظم حبكات السينما الكلاسيكية 
تفتقر الشخصية الرئيسية إلى شيء ما حيوي» ويجب على الشخصية» البطل أو البطلة»› 
التغلب على العقبات لتحقيقه أو الوصول إليه. وفقا ل "ألفريد هيتشكوك"» هذا الهدف 


المرغوب (الذي يشير إليه على أنه "ماك جفين"""' من الممكن أن يكون أي شي 


(۱۲) مصطلح "ماك حفين" مستمد من حكاية عن حهاز لا وجود له للإيقاع بالأسود في "الأراضي الحبلية 
الاسكتلندية". حیث ۷ وتا د هناك. تبي "یتشک ك" المعطلح ۾ أطلقه 1 أهداف غير مهمة ف حبكةد 
توجا و تەق ر e‏ عير مهمه لي 
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OE E E TP NI 
المتفرج متعته» في اعتقاد "هيتشكوك' ليس من أهمية ما يجري البحث عنه» بل من‎ 
مشاهدة عملية البحث.‎ 
يتيح لنا "دي سيكا" في "سارق الدراحة" متعة التماهي مع الشخصية» على‎ 
غرار كلاسيكيات هوليوود» في بحثه لاستعادة شيء ما فقده» لكن الشيء المفقود‎ 
في هذا الفيلم في حد ذاته ولذاته مهم إلى أقصى درحة» وليس جرد أداة لتحريك‎ 
الحبكة. على الرغم من أن الشرطي المسئول عن قضية "ريتشي" يصرف النظر عن‎ 
الاهتمام بخسارة أو ضياع دراجحته لكوفا "جرد دراحة فحسب"» فإن هذا‎ 
التعليق يبدو شديد السخرية ضمن السياق الذي ير سخه الفيلم: احتیاج "ريتشي"‎ 
للدراجحة لیتمکن من العمل وإطعام عائلته. يوحي "دي سک" هر أكثر مدعاه‎ 
للخحطر من البطالة والجو ع بإطلاقه على الدراحة المفقودة الاسم التجاري "فيديز"‎ 
الذي يعي في الإيطالية "الإبعان". فالبطالة لا قمدد 'ريتشي" با جوع المادي فحسب‎ 
وإتما بياس رو حی فظيع. هذا اليأس جحری التلميح اليه» کما ذکرنا بأعلى» ق‎ 
التعليقات ذات الصبغة الانتحارية الى تلفظ ها "ريتشي" إلى زوحته عندما خحشي‎ 
من انه لن یتمکن من الحصول على الوظيفة. ممجرد استرداد دراحته المرهونة»‎ 
يتحر ر "'ريتشي" أيضًا. يصبح انعا ومتفائلا ومرحا جنسیًا اوا زوجته» وأخحيًا‎ 
نموذجًا يفتخر به ابنه. ولذا فإن فقدان الدراحة يفوق بكثير ضياع السند المادي.‎ 
فهو يعن أيضنًا فقدان "ريتشي" لافتخاره بنفسه وضياع الأمل في حياة أفضل»‎ 
وفقدان قدرته الحنسية» وأخيرًا انتفاء الدافع للبقاء على قيد الحياة. يبين الفيلم‎ 
كيف أن الارتياح المادي شرط أساسي للراحة الروحية. وعليه فإن ضياع "الإبعان"‎ 


=أفلامه. انظر "دونالد سبوتو"» "الحانب المظلم لعبقري: حباة ألفريد هيتشكوك" (ليويورك: دي كابو للشر» 
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يعن حرفيًا ومحازيًا معًا فقدان "ريتشي" لل "إعان" - في شخصه وفي مستقبله. إن 
تكثيف جهود البحث عن الدراحة بدرجة عالية» ضاعف "دي سيكا" من اهتمام 
المتفر ج ببحث "ريتشي" وعمق قلقه حوله نتيجته» حعل تحربة مشاهدة "سارق 
الدراجة" أكثر تشويقا بكثير (و» نعم» متعة ترفيهيًا) من معظم أفلام هوليوود 
التقليدية. 

يزداد تورطنا العاطفي في الحدث إلى حد كبير لاستخدام سمة أحرى شائعة في 
الأفلام الكلاسيكية: المهلة. بغض النظر عن المهمة الي يضطر البطل إلى إنجازهاء فإنه 
يجب إنحازها بسرعة - وإلا فلا. وهذاء فإن صديق "ريتشي" في مقر الحزب السياسي 
يخبره بأن عليه أن جد الدراحة فورًا لأن الدراحات المسروقة تفكاك بسرعة وتباع على 
هيئة أحزاء. فى وقت متأحر من الفيلم» عندما يتعاظم يأس "ريتشي" للغاية لدرجة أنه لا 
يستنكف عن طلب المساعدة من وسيطة روحانية» تتمتم الوسيطة الروحانية قائلة: 
"ستعثر عليها الآن أو لن تحدها على الإطلاق". بعبارة أحرى» لديه مهلة. 

على الرغم من أن القصة الي تدور حول رجحل ضعيف عادي وسليي يفقد شيا 
يحتاج إليه على نحو يائس قد تبدو متجهمة ومقوتة على الدوام» إلا أن هذا لا يستقيم 
هناء فالفيلم يبقى شيقًا للمشاهدة للطريقة الي يوازن بها سيناريو "سارق الدراجة" بين 
لحظات الأمل في أن الدراحة ستستعاد بسهولة ولحظات اليأس من أن الببحث باء 
بالفاشل. عندما سرقت الدراحة في أول الأمر» تبدت لحظة أمل عندما رک يقول: 
"لقد رأيته. ذهب من هذا الطريق". يقفز "ريتشي" ني سيارة ويشرع سائقها المتعاون ق 
ملاحقة الرحل المشار إليه. بعد مطاردة مثيرة» عندما تلحق السيارة بالرحل» يتضح أنه 
ليس السارق. يتفاقم يأس "ريتشي" لأنه أضاع وا ميا في مطارة فاشلة. (ف 
المشاهدات التالية من الفيلم» يتضح أن عصبة من اللصوص متورطين قي سرقة دراحة 


"ريتشي". والرحل الذي من المفترض أنه مفيد أحد أفرادهاء ضلل "ريتشي" عن عمد). 
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في اليوم التالي يتوجحه 'ريتشي" إلى السوق باحثا عن دراحته المفقودةء تمضي الكاميرا 
EE‏ تلو الآحر من الدراحات وأحزائهاء ناقلة شعور "ريتشي" بعدم الحدوى لأنه 
ييحث عن إبرة ق كومة من القش:» ويأسه الحلي إذ لن يعثر عليها أبدًا. لكن فجأة يصبح 
إزاء رحل يطلي إطارا من ما ركة "فيديز". الأمل قي أن تلك هي دراحة "ريتشي" اعتمد على 
أو دعمه رفض الرحل الكشف عن الرقم المسلسل للدراحة» كما لو أن لديه شيئا ليخفيه. 
عندما يجبره الشرطي في النهاية أن يكشف عن الرقم المسلسل» يعود اليأس جحددًا لأن الرقم لا 
يطابق رقم دراحة "ريتشي". يستمر اليأس عندما يحول المطر المنهمر دون بحث "ريتشي" عن 
دراحته في سوق آخر» لكن يتجدد الأمل عندماء قي ضربة حظ سعيدة غير عادية» يتعرف 
'ريتشي" على اللص (الذي رآه من قبل يسرق دراجته) وهو يتحدث إلى رحل عجوز. يفر 
السارق فوق الدراحة المسروقة (يأس)» لكن "ريتشي" و"برونو" يتبعان الرجل العجوز إلى 
الكنيسة» وقد عقدا العزم على إقناعه بإرشادهما إلى اللص (أمل). يتمكن الرحل من امهرب 
منهما (يأس)» لكن "ريتشي"» خلال مصادفة أحرى» ياتقي اللص مرة ثانية ويتتبعه إلى 
منطقته السكنية (أمل). حرى استدعاء الشرطي لتفتيش بيت الولد (أمل)» لكن الشرطي لا 
جد شيئا (يأس). يتعرض "ريتشي" للتهديد من أم الولد لاتمامه ابنها كما تناله السخرية 
والتهديد الحسدي أيضًا من جانب جيران اللص (يأس). التناوب الاتتقالي الدقيق بين الأممل 
واليأس يقي إلى الأبد على طزاحة أو جدة الفيلم ومتعة مشاهدته. على الرغم من أني 
شاهدت الفيلم مرات عديدة» فإني قي كل مرة أشاهده يراودن الأمل - وفقًا للطريقة اللا 
واعية الي نتفاعل جا مع الأفلام - قي أن "ريتشي" سيمسك باللص هذه المرة فورًاء أو أن 
هذه المرة سيكون رقم "فيديز" المسلسل الذي يتم دهانه صحيحاء أو أن الشرطي سيعثر هذه 
المرة على الدراحة في حجرة اللص. شيء ما سيمضي على النحو الصحيح وسيسترد 
'ريتشي" دراجته. 

يمتعد "سارق الدراجة" عن تيار السينما التقليدية في استخدامه للخام الخحشن 
الأبيض والأسود» والتصوير ف المواقع الحقيقية» والاستعانة حمثلين هواة - كل التقاليد 
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ال تعطي الفيلم الطبقة الخارجية أو المظهر المميز للواقعية التسجيلية. مع ذلك فإن هذه 
لمؤثرات الشديدة الواقعية تعمل بالفعل على زيادة متعة أحرى رئيسية نستمدها من 
الأفلام الكلاسيكية» وهي الإيهام بأننا لا نشاهد أفلامًا ونا عالًا واقعيّاء» كما لو عبر 
نافذة مشرعة. إن الواقع متبد على نحو ظاهر حدًا في "سارق الدراجة" لدرحة أنه بعد 
مشاهدة الفيلم تبدو معظم الأفلام المنفذة داحل الاستوديو زائفة أو مخحتلقة مقارنة به. 
يعلق "دي سيكا" في مرح على وهم النافذة المشرعة على العام الذي يخلقه في فيلمه 
وذلك ف التسلسل الذي يستعد فيه "ريكي" و"برونو" للانطلاق إلى العمل في الوم 
الأول من وظيفة "ريتشي" الحديدة. قبل مغادرتمما البيت مباشرة» عضي "برونو" نحو 
الكاميرا ليغلق مصراعي النافذة. عندما يتحرك إلى الأمام» تتراحع الكاميرا إلى الخلف ثم 
إلى حارج النافذة لتكشف لنا أننا نرى بالفعل هذا المشهد الصباحي الحميم حرفيًا عبر 
نافذة مفتوحة. (انظر الصورة رقم ۲۹). 


صورة ۲۹. تتحرك الكاميرا إلى الخلف لتكشف لنا أننا كنا نرى هذا المشهد الصباحي 


الحميم حرفيًا عبر نافذة مفتوحة. ("سارق الدراجة"» .)۱۹٤۸‏ 
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يلتصق "سارق الدراحة" أيضًا بتقاليد صناعة الأفلام الهوليوودية ى استخدامه 
للمونتاج غير المرئي. أغلب اللقطات في "سارق الدراجحة" مُمنتجة بسلاسة عن طريق 
القطع المتطابق ووسائل المونتاج التقليدية مثل لقطات وحهة النظرء واللقطة واللقطة 
العكسية» والتوليف المتقاطع. نتيجة لذلك» ينساب السرد بسلاسة شديدة لدرجحة أن 
الأحداث في الفيلم لا يبدو أا نسرد. يبدو أا تعدث فقط. لكن التدقيق المتمعن لي 
التسلسلل الأحير من "سارق الدراجحة"» مع ذلك يوضح الآثار السيكولوحية والأخلاقية 
المعقدة الي حققها "دي سيكا" عن طريق الت ركيب البارع للصور الواقعية والأسلوب 
الكلاسيكي قي المونتاج. 


تحليل تسلسل: ""ريتشي" يصبح سارق دراجة 


يبدأ التسلسل على الفور بعد فقدان "ريتشي" لأمله الأخحير» والأفضل» قي استعادة 
دراحته المسروقة. فقد وحد اللص وواحهه» لكن هذا متأحر جدًا. فاللص تخلص بالفعل 
من الدراحة ولا حكن ل "ريتشي" أن يثبت أنه أحذها. ليس بوسعنا أن نستنتج فقط أن 
"ريتشي" فقد كل أمل في مقدرته على الاحتفاظ بوظيفته وبالتالي إعانه وأمله في مستقبل 
أفضل» بل بعكننا أيضًا أن ندرك بالحدس أله الناحم عن كونه مذلولا وموضع سخرية 
أمام ابنه الصغيرء الذي لا بد أنه بات يخشي فقد الإبمان في قدرة الأب في الحصول على 
العدالة أو الإنصاف من العام إا لحظة مؤلة حقًا في الفيلم يجبرنا "دي سيكا" على 
تأملها والتفكير فيها أثناء قطعاته العديدة للقطات طويلة على "ريتشي" و"برونو" وها 


يعشيان محبطين ومهزومين قي شوارع المدينة. 
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في اللقطة الأولى من التسلسل» يصلل "ريتشي" و"برونو" إلى بقعة ف البلدة 
بالقرب من استاد كرة قدم تقام فيه إحدى المباريات. ثمة أشخاص واقفون قي صف 
ينصتون لنتائج المباراة. "برونو" الذي عشي متاقلا حلف "ريتشي" بعد رحلة طويلة 
شاقة عبر البلدة» تجلس من فوره فوق حافة الرصيف ليستريح. ضوضاء الحشد القادمهة 
من الاستاد ترتفع من شريط الصوتب مستدعية اللقطة الثانية» وهي لقطة قريبة متوسطة 
تظهر استجابة شش" لضوضاء الحشد. اللقطة الثالثة» من وجحهة نظر "ريتىسشي"» 
لاستاد كرة القدم الضخم حيث تدور المباراة. عبر اللقطة عن شيء يفوق مصدر 
ضوضاء الحشد. الاستاد مصمم بأسلوب ضخم وفقا للمعمار الفاشي. الحدران المرينة 
بتمائيل ضخمة لأبطال رياضيين عظماء .عثابة تذكرة قاسية ل "ريتشي" و كل ما لا بعثله 
بالنسبة لابنه. (انظر الصورة رقم .)٠٠‏ اللقطة الرابعة تعود إلى لقطة قريبة متوسطة ل 
"'ریتشی"» الذي يتجه تحديقه صوب برونو". اللقطة الخامسة لقطة كاملة ل "برونو" 
نجلس على حافة الرصيف» مرتيًا من وحهة نظر "ريتشي". مساك "برونو" برأسه بين 
یدیه» کما لو کان يعاني من عذاب عميق. اللقطة السادسة لقطة رد فعل ل "ريتشي" 
إزاء ضخامة الضيق والحزن الذي يستشعره ابنه. يشيح بنظره بعیدا» لکن تحدیقه يستقر 
على شيء حزن بنفس القدر. اللقطة السابعة تكشف عن الشيء الذي يرنو إليه» أعداد 
وفيرة من الدراحات المركونة. (انظر الصورة رقم .)١١‏ برغم انتفاء الحوار» فإن رؤية 
هذه الدراحات من وجهة نظر "ريتشي" تسمح لنا أن "نسمع" حوارًا داح اغر 
منطوق. "انظر إلى كل هذه الدراحات. لو أمكنى أن أتحصّل على واحدة منها فقط... 
". لكن أيّا كانت أفكار "ريتشي" اللصوصية في هذه اللحظة فققد تبددت بلمحه 
للشرطي الذي يطوف في الجوار. اللقطة الثامنة لقطة رد فعل ل "ريتشي". يدير ظهره 
لالاغراء. اللقطة التاسعة»› ترابط مکان وح ر کي» تکشف عن تقدم "ريتشي" صوب 
الكاميرا» لكن فجأة شيا آحر يأسر انتباهه. اللقطة العاشرة» من وحهة نظر "ريتشي" 
نرى فيها دراحة بعفردها تبدو من دون صاحب مر كونة بجوار أحد الأبواب في شارع 
مهجور. (انظر الصورة رقم ۳۲). 
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صورة رقم .٠‏ التماثيل الضخمة للأبطال الرياضيين العظماء على حدران الاستاد تذكرة 
قاسية ل "ریتشي" بکل ما لا عثله لابنه. ("سارق الدراجة"» .)۱۹٤۸‏ 


صورة رقم .۳١‏ توحي الصورة بحوار داحلي غير منطوق: "انظر إلى كل هذه الدراحات. لو 
أمكنيْ أن أتحصْل على واحدة منها فقط". ("سارق الدراحة"» .)٠۹٤۸‏ 
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صورة رقم ۲. من وحهة نظر "ريتشي"» دراجة عفردها من دون صاحب في شارع 


مهجور. ("سارق الدراحة"» .)۱۹٤۸‏ 


في هذه اللقطة يطلعنا "دي سيكا" ني لمح البصر على ما يدور بالضبط في ذهن 
رشن ۰ "لا أحد يراقب هذه الدراجة. كني أحذها بسهولة وحل جميع مشاكلي '. 
فى اللقطة الحادية عشر» لقطة رد فعل» يبتعد "ريتشي" فجأة» ظهره إلى الکاميرا» كما لو 
أنه رفض الفكرة. (انظر الصورة رقم ۳۳). لكن في اللقطة الثانية عشر» يصبح "ريتشي 
فجأة فى مواحهة الكاميرا مرة ثانية ويحدق بعزم حارج الكاميراء بطريقة نماثلة لما كان 
عليه فى اللقطة السادسة. رانظر الصورة رقم .)۳٤‏ التبدل المكان والزمان الناتج عن 
القطع ا لخاطف يعكس بدقة الترعز ع الأحلاقي عند "ريتشي"» "التحول' الداحلي الذي 
نبغي أن يقدم عليه كي يتأمل بجدية في فكرة كونه لصًا. اللقطة الثالثة عشر هي لقطة أخرى 
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من وحهة نظر "ريتشي" للدراحات الي رأيناها في اللقطة السابعة. إن وفرمما المغيرة للسخرية 
تبدو مقوية ومعززة لقرار "ريتشي" بن يصبح سارق دراجة. في اللقطة الرابعة عشر يدا قي 
لمشي ثانية باجحاه الدراحة غير المصحوبة. قي اللقطة الخامسة عشرء تطابق حر كي واتجحاهي 
ل "ريتشي" تتبع الكاميرا "ريتشي" بينما يغز السير في اتحاه المكان الذي رأى فيه الدراحة 
الوحيدة لأول مرة. في هذه اللقطة نتمكن من رؤية الدراحة الصغيرة في عمق الكادر» 
م ركونة بجوار المدحل» لا تزال من دون صاحب. يبتعد "ريتشي" ثانية» كما لو أنه غير رأيه» 
لكنه لا عكنه مقاومة جرد إلقاء نظرة إضافية إلى الوراء. ثم تمضي الكاميرا برفقته بينما يود 
وينضم إلى "برونو". 


صورة رقم ۳۳. يستدير "ريتشي" فجأة بعيدًا عن الإغراء. ("سارق الدراحة"» .)١۹٤۸‏ 
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صورة رقم .۳٤‏ تحول "ريتشي". ("سارق الدراحة"» .)۱۹٤۸‏ 


في اللقطة الخامسة عشر جحد لقطة طويلة نسبيًا توضح بطريقة رائعة النقطة 
ال ذكرها "أندريه بازان" في مقالته المؤثرة "مزايا المونتاج وعيوبه". يحاول "بازان" 
هنا (وقد تطرقت إلى هذا بالفعل في الفصل الغالث) التدليل على أن هذه المواقف 
أو الحالات الفيلمية تحديدًا أقوى جاليًا لو أسرت في لقطة طويلة واحدة مقارنة 
بتجزأما إلى عدد من اللقطات القصيرة أثناء المونتاج. يخلق المونتاج علاقات مكانية 
منفصلة أو متقاربة بين الأشياء المصور. عندما» على سبيل المثال» يظهر أحد 
الأشخاص وهو ينظر عن قصد وبتصميم إلى شيء ما قي لقطة ثم نرى الشيء الذي 
ينظر أو تنظر إليه في اللقطة التالية» يتولد لدينا انطباع بأن المكان في اللقطة التالية 
ججحاور» لكننا لا نعرف أبدًا على وحه اليقين مدى انفصال الملكان في الواقع قي 
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الصورتين. قي التسلسل الذي نحلله» على سبيل المثالء هناك لقطات وجحهة نظر 


متعددة للاستاد تبدو ملتقطة ظاهريًا حيث يقف "ريتشي". لكن لأننا لا نرى 


الاستاد و "ريتشي" ق نفس الكادر أبدل أو ضصمن حدود لقطة وأحدة فإاننا على 
حهل تام بالعلاقات المكانية الحقيقية بينهماء أو» ثي الواقع» إن كان الاستاد بائفعل 
موحودا ق الجوار. فمن اللمكن أن یکون وحوده وهم حیال عض حلقه المونتاج 
والمؤثرات الصوتية الآتية من حارج الكاميرا. وفي حين لا يقول "بازان" بأن المرء 
ليس عليه أبذا أن يخلق علاقات مكانية زائفة عبر استخدام المونتاج» إلا أنه يؤمن 
فعلا أن ثمة مواقف درامية بعينها تتطلب لقطة طويلة كي تحافظ للمتفرج على 
الزمان والمكان الحقيقيين اللذين يدور فيهما الحدث. 

حي اللقطة الخامسة عشرء قام "دي سيكا" بتجزأة مكان الحدث» حطمه 
إلى أحزاء صغيرة - لقطات وجهة النظرء ولقطات رد الفعل» ولقطات متماسكة 
معا عبر التطابق الح ر كي» وما إلى ذلك تستمر فيها اللقطة من ثلاث إلى أربع 
في اللقطة الخامسة عشرء الى تستغرق تمانية عشر ثانيةء حافظ "دي 


f 
توان . لک‎ 


ت 


سيكا" على الوحدة الزمانية والمكانية للأحداث الخاصة ب "ريتشي" عن طريق 
متابعته بالكاميرا. نشاهد حر كته الأول نحو الدراحة (إغرائه)» ثم نحو "برونو" 
(ضميره) في الزمان والمكان الحقيقيين» كمالو كنا نشاهد الححدث ف الواققع 
الفعلي» أو في المسرح. وبتصويره ل "ريتشي" والدراحة» و"برونو" ضمن حدود 
اللقطة ذاتماء يجعلنا "دي سيك" مدر کین بوضوح شدید لصراع "ريتشي" الداحلي. 

فضّل "بازان". كما ناقشنا قي الفصل الخامس» اللقطات الطويلة ذات 
التصوير ٿ العمق لأف تتیج لأعين المتفرحين التجول ق أرحاء الصورة وتکوین 


معان حاص ها. لا شيء يقيد انتباه التفرج. في وقت سابق من التسلسل» عندما 
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شاهدنا الدراجحة المترو كة من دون صاحب من وحهة نظر "ريتشي"» كانت أعيننا 
موجحهة نحوها عبر استخدام اللقطة المقربة. مع ذلك» في اللقطة الخامسة عشر» تبدو 
الدراحة صغيرة في مؤخحرة الكادر. كما ق المغال الذي ذكرناه من "المواطن كين" 
عندما يبدو الصي "تشارلز كين" صغيرًا قي الصورة أثناء توقيع والدته على الأوراق 
التي ستغيّر بحرى حياته» فإن الصورة الأكثر أحمية هي الشيء الأصغر المصور في 
عمق الكادر. في كلتا الحالتين نحد أن استخدام اللقطة الطويلة والتصوير في العمق 
يخلقان أثْرّا مساويًا تقريبًا للتصريح الضميٰ ف الأدب. 

في فاية اللقطة الخامسة عشر» يجلس "ريكي" على حافة الرصيف نجوار 
"برونو" ويرفع بصره. اللقطة السادسة عشر نرى فيها مشاهدته لاستاد كرة القدم. 
لا تزال المباراة مستمرة. هذه اللقطة تشحن الحدث بقدر معين من ضغط الوقت - 
مهلة أخحرى. رعا سيكون النجاح حلفيًا ل "'ريتشي" بقدر أكبر لو سرق الدراحة 
قبل انتهاء المبارة وظهور أناس كثيرون من حيع الأنحاء. اللقطة السابعة عشر لقطة 
رد فعل» تعيدنا إلى نفس التكوين الذي في فاية اللقطة الخامسة عشر» حيث نجلس 
'ريتشي" على حافة الرصيف إلى حوار "برونو". يضع 'ريتشي" يديه على وحهه 
بطريقة نمائلة إلى حد كبير ل "برونو" في وقت سابق» لكن هذه اللقطة تدل على 
الإغراء والصراع المعتملين داخحل "ريتشي". هل سيتحرك» هل سيحاول سرقة تلك 
الدراحة؟ يراقبه "برونو" بعزم وحذر» كما لو كان يقرا ما ق ذهنه تقريًا. 

اللقطة الثامنة عشر قطع مفاحئ إلى لقطة قريبة مشوشة لراكى دراحات 
يعرقون بسرعة مصدرين صوت أزيز من بين الشاشة إلى يسارها. تتحرك الكاميرا 
على محورها إلى اليسار مع حر كتهم حن تظهر لنا أو تكشف عن "برونو" 


1 


و"ريتشي" اللذين لا يزالا جالسين على حافة الرصيف. قي هذه اللحظة» تتحرك 
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الكاميرا ببطء مقتربة أكثر من "ريتشي" و"برونو" لتر كز على رد فعلهما. التناقض 
بين الائنين الساكنين البائسين والح ر كة النشيطة لراكي الدراحات يزيد من 
إحساسنا بکل ما خحسره "ريتشي" و "برونو". إفما يتابعان حر كة راكبى الدراجات 
بأعينهما إلى أن يعجز "ريتشي" عن التحمل. ينهض عن حافة الرصيف. حر كته 
تكتمل قي اللقطة التاسعة عشر (عبر تطابق حر كي سلس). ينظر بعيدا نحو الاستاد. 
اللقطة العشرون هي لقطة من زاوية مرتفعة للاستاد. الناس يتدفقون منه الآن. 
اللقطة الحادية والعشرون» تتبع فيها الكاميرا "ريتشي" بينما يعود إلى المكان الذي 
لاحظ فيه الدراجحة غير المصحوبة أول مرة. لا تزال مر كونة بجوار الباب. يستدير 
باجحاه 'برونو". 

قي سلسلة اللقطات السابقة (اللقطات من ١‏ إلى )۲١‏ بالإضافة إلى اللقطات 
التالية (اللقطات من ۲۲ إلى ۲۸)» يبني "دي سيكا" الإثارة والتشويق عبر تقنيية 
التأحير - تأحير النتيجة أو العواقب المترتبة على الحدث بحيث عندما تعدث تكون 
بالغة التأثير. هنا الطرق أو السبل المتبعة في التأحير محفزة ومتعة دراميًا لأا تؤدي 
أيضًا إلى تعميق تماهي الجحمهور مع "ريتشي" عن طريق السماح لنا ملاحظة كل 
تفصيلة من مشاعره المختلطة. المعالحة الصامتة للصور تخبرنا بأنه يرغب قي سرقة 
الدراحة» لكنه لا يقوى على القيام بهذا أمام ابنه. في نفس الوقت» استعادة الكثير 
من الناس لدراحاقم المر كونة وانطلاقهم هما تحعل من رغبة 'ريتشي" في الحصول 
على واحدة لنفسه غير محتملة تقريبًا. حركة حلع قبعته وجهذب شعره تنطق بالكثير 
والكثير حول ألم صراعه. اللقطة السابعة والعشرون الي يبدو فيها "ريتسشي" 
حارج الكاميرا باتحاه الدراحة المتروكة ثم يضع قبعته على رأسه ثانية» تشير إلى أنه 
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قد اتخذ قراره. فى اللقطة الثامنة والعشرين» ينظر "برونو" إلى والده باتمام تقريبًا 


كما لو أنه حدس مرة أحرى ما يفكر فيه "ريتشي". 


اللقطة التاسعة والعشرون» لقطة طويلة أحرى تستغرق النتين وعشرين نانية» 
"ريتشي" ينهض "برونو" عن حافة الرصيف» يعطيه مالا وينطق بأول جملة حوار 
بعد ما يزيد عن للالين لقطة: "هاك. حذ الترام - انتظر في "مونت ساكرو". 
معتقَدا أنه قد تخلص من ابنه الذي يعتبر عائقاء يستدیر 'ريتشي" وجه وب 
الشيء الذي يغريه. لكن "برونو" كالضمير اللصيق» يعصي والده» يتبع حطوات 


0 ." . 
والده عن کی يصیح "ريتشي"» مغتاظا "معتيٰ. اذهب". يبدو برونو لہ 


المرة» مرعجًا ومتحيرا خر ج من الكادر بينما تتبعه نظرات والده الحملقة. تب 
الكاميرا حر کات "ريتشي" عندما ينعطف عند الناصية ويتجه نحو الدراجة 
المتروكة. 


قي هذه اللحظة تأني أكثر اللحظات قوة قي الفيلم بالنسبة لي. المشهد 
الثلاثون هو توليف متقاطع على "برونو" وهو يجري ليلحق بالترام» لكنه يففشل 
تماما قي اللحاق به. يعرف الحمهور الآن شيئا لا يعرفه "ريتشي". إنه لم يتخلص 
من "برونو" برغم کل شي ء. هذه اللقطة قوية حا لأا تضيیفتف طبقَة حدیدة من 
الإثارة والتشويق لوضع مثير ومشوق بالفعال على نحو غير محتمل تقريا. طبققة 
الإثارة والتشويق الأولى تستدعي الأسئلة التالية: هل سيستسلم "ريتشي" لإغراء 
سرقة دراجحة» و“ لو فعل» هل سیتم الإمساك به؟ عدم حخاق برو بالترام بغت 
الإثارة لإضافته بعدًا آحر ها بعدًا سكولوحيًا وأحلاقيًا. الآن نتساءل ما الذي 


سیحدث لو شاهد 'برونو" والده یسر ق› کیف سيتصر ف؟ 
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لا عكني أن أتحدث بلسان كل مشاهد لهذا الفيلم» لكن في محاولة 
لاكتشاف لاذا هذه اللحظة في الفيلم ها مثل هذا التأثير القوي علي» توصلت إلى 
هذه الصياغة: لقد وصل بي الأمر في مشار كي ل "ريتشي" في اغترابه ويأسه أني 
أرغب ف أن ينجح في سرقة الدراجة. أريد أن تتحسن حياته وتصير أفضل بغض 
النظر عن الثمن الأخلاقي. ليس هذا شديد الغرابةء فالعديد من الأفلام تشجع على 
التماهي المتجاوز أو الآم» ومن ثم تغرينا عناصرة شخص ما على الإفلات بجرمه من 
العقاب. لكن حضور "برونو" في مشهد إغواء "ريتشي" عامل معقد يُصَعّب الأمر. 
معرفة أن "برونو" رعا يشاهد والده يسرق تضعن في حالة صراع. ولأني متماهية 
أو متعاطفة حدا مع "ريتشي" في هذه اللحظة» فإن "برونو" يؤدي دور أو يشل 
ضميري أنا بالإضافة إلى ضميره هو. لكن - وهنا نقطة الخلاف الحقيقية - بقدر 
ما أتقزز من إمكانية رؤية "برونو" لوالده ينجح قي أن يصير لصا في نفس الوقت»› 
أكثر من أي وقت مضى» لا أرغب في أن يضبط وبالتالي يفشل مرة أحرى أمام 
ابنه. 

نظرًا لما هو مذكور بأعلى في السياق السابق» فإن اللقطة الحادية والثلاثين - 
وهي توليف متقاطع نعود فيه إلى "ريتشي" المتربص الآن بالقرب من الدراحة - 
تخلق مشاعر محتلطة من الإثارة» والتشويق» والخشية تذكرني بأفضل اللحظات في 
أفلام "ألفريد هيتشكوك". عشي "ريتشي" عرضًا مارا بالباب لمر كونة الدراحة 
بجواره» وينظر في الداحل ليرى إن كان هناك شخص يراقبها. ثم يتلفت هنا وهناك 
يركب الدراجة ويشرع في الانطلاق بعيدا. بعد لحظة يخر ج رحل من الباب يصيح 
بأعلى صوته: "لص. النجدة. لقد سرق دراحيّ. لص. أوقفوه". قي اللقطة الثانية 


والثلاين نرى بجحموعة من الرحال قي الجوار يسمعون صياح الرحل فيأتون مسرعين. 
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اللقطة الثالغة والثلاثون لقطة عامة محاولة "ريتشي" المرب بالدراحة» وجحموعة من 
الرحال يلاحقونه عن كثب. يظهر "ريتشي" من بين الشاشة في اللقطة الرابعة 
والثلاثين» م يفلح في الابتعاد مسافة تذكر عن مطارديه. يدرك أنه حوصر. 

اللقطة الخامسة والتلائون هي لقطة توليف متقاطع إلى لقطة مقربة متو سطة 
ل "برونو". تحديقه القلق يوحي بأنه يشاهد محاولة والده الفاشلة في الممرب. 
اللقطتان السابعة والفامنة والغلاثون بالغتا التأثير عاطفيًا بصفة خحاصة لاما من 
وحهة نظر "برونو": حل المتفرج محل» إن جاز التعبير» الابن أثناء مشاهدته ججموعة 
الرحال الغاضبين يتحلقون حول والده ويزلونه على الأرض. اللقطة التاسعة 
والثلاثون لقطة مقربة متوسطة لرد فعل "برونو" المذهول. تتوقف الكاميرا علسى 
وجهه البتلى حي يعدو حارج الكادر با جاه والده. 

في اللقطات اللاحقة» يشهد "برونو" مرة ثانية والده يتعرض للسخرية 
والسباب» ويصفع على وحهه. في لقطة مؤثرة بصورة استثنائية» عندما يقود 
الرحال "ريتشي" بعيدا» يعثر "برونو" على قبعة والده فيلتقطها وينظفها بدافع 
الواحب» كما لو أنه نحافظ على القليل من الكرامة الباقية لوالده. لا اول 
"برونو" إنقاذ كرامة رالده فحسبب بل ينقذ "ريتشي" بشكل فعال من المقاضاة 
الجنائية أيضًاء فالر حل الذي رقت دراحته يتأثر سمنظر "برونو" الذي يعاني الضيق 


والأم لدرحة أنه يرفض توحيه قم إلى "ريتشي". "لدى الرحل ما يكفي من 
المشاكل" يقول مفسرًا. ق التسلسل النهائي من الفيلم» عندما يتوحه "ريشي" 
و"برونو" إلى البيت بعد فساد يومهماء ينقذ "برونو" والده مرة أحرى > عر 
إشارة اللإمساك بيده. (انظر الصورة رقم .)١‏ 
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صورة رقم .٥‏ ينقذ برونو والده مرة أحرى - عبر إشارة الإمساك بييده. ("سارق الدراحة"» 


EE 


حرى تأويل إشارة "برونو" بطرق عديدة. سوف يستبعد المتفرجون اما عاطفية 
أو كوما دلالة على الإحساس بالتحرك العميق للمشاعر اعتمادًا على نوعية التجحارب 
ال سببها هم الفيلم. أميل للاتفاق مع قراءة "أندريه بازان" لإشارة "برونو' كعلامة 
على: "رد من حانب ابن على أب وقع في الخطيئة. سيحبه من الآن فصاعدًا كإنسان» ما 
له وما عليه. اليد الي تزلق في يده ليست رمرًا للمغفرة أو الصفح ولا هي حركة أو 
تصرف طفولي يدل على العزاء. إنما بالأحرى إشارة على الجدية البالغة الع من أن 
ت أو تميز العلاقة بين أب وابنه في أي وقت: تلك الي جعلهما متساويين" '. 


. ٠٤ »۲ أندريه بازان» "ما هي السينما؟" الجلد‎ )١۱۳( 
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هذا التضامن أو التماسك الور بين الأب والابن ليس» كما زعم بعض النققادء 
تنازلا أو إذعانًا لمشاعر الجمهورء وإنما جحزء لا يتجزأً من تيمة مهمة تسري طوال 
وجحزء من رسالة الفيلم السياسية. يدرك 'ريتشي' ' فی وقت مبكر من الفيلم» عند 
حشی غرق "برونو" أن ضياع الدراحة أمر تافه بالنسبة لخسارته الحتملة لابنه. ومع أن 
الفيلم يوضح أن ضياع الدراحة يهدد "ريتشي" بفقدانه ل "برونو" طوال الفيلم إلا أن 
ريتشي" انشغال بشدة في العثور على "فيديز" الخاصة به لدرجة أنه تجاهل بصورة 
حطرة احتیاحات ابنه وحی أمانه. وعندما يصبح "ريتشي" نفسه سارق دراحة» فإنه 
مهدد الآن ليس فقط بالفقدان المادي لابنه وإنما بفقده لإإعجاب واحترام ابنه. 

على الرغم من أن "دي سيكا" يقنعنا بأن الناس أكثر أحية من الأشياء» وأن حب 
"برونو" ل 'ريتشي" على الرغم م ن کل ما حدث» هر نوع من الميزة أو النعمة» فإنه 
في نفس الوقت يوضح أن لا الناس ولا الحبر آمنين في عام ينتفي فيه الرخحاء الاقتصادي. 
في صميم “مات الواقعية الجديدة عند "دي سيكا" و"سيزار زافاتين". شريكه قي كتاببة 
السيناريو» كان هناك وبقوة دافع أو حافز إصلاحي وإنسان» حيث كانا يأملان أنه عن 
طریق التصوير الأمين للحيا 5 د العادية المهددة فيها فيها الروابط الإنسانية من جانب مجتمع 
مضطر ب Eh CO‏ 
لتنجح اة البشرية وتزدى '', اللقطة الأحيرة ف الفيلم» لمَطة ابتة r‏ ی 
و "برونو" نختفيان وسط الحشد تصبح صرخة احتجاج مريرة. تترك لدينا انطباع بأن 
قصتهما ما هي إلا قصة حزينة وسط الكثير من قصص المعاناة ق ظل النظام الاجتماعي 
لمحتل قي إيطاليا ما بعد الحرب. 


.۳۷ نذكر "بام كوو اك" هذه النقطة في قسمها عن الراقعية الحديدة الإيطالية قي "كتاب السينما"‎ )١١١( 
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۷- نظرية سينما المؤلف والموجة الجديدة الفري..ة 


فيلم ٠٠‏ ؛ ضربة" ل "فرانسوا تروفو" 


٠۹٥۹٩ ضربة" أول فيلم روائي طویل سيري ل "فرانسوا تروفو"» احرجه عام‎ ٠٠" 
وهو في السابعة والعشرين من عمره. فضلا عن قيمته الجوهرية كبورتريه مؤر ودقيق للفنان‎ 
ضربة" أهمية تاريخية بسبب نحاحه الفوري على المستوى التجحاري»‎ ٤٠٠" كشاب» فإن ل‎ 
وكذلك النقدي الذي ساعد في تدشين ح ركة سينمائية قومية عرفت ب "الموحة الجديدة‎ 
و۹۳ عندا‎ ٠۹٥۹ الفرنسية". ازدهرت "الموحة الحديدة" لفترة قصیرة نسبیّاء بین عام‎ 
اتحدت عوامل تاريخية ونكنولوجية واقتصادية بعينها لتؤثر على نحو كبير في عدد من المخرجين‎ 
الشباب الفرنسيين الذين بدعوا كنقاد ومنظرين ومؤرخحين سينمائيين. باستثناء "تروفو"» كان‎ 
معظم خرحي "الموجة الحديدة" معروفين حيدا "حان لوك حودار» وكلود شابرول» وجاك‎ 
ريفيت» وإيريك رومير'» وكتبوا حميعًا مقالات مثيرة للجدل عن السينما ني الخمسينيات‎ 
للمطبوعة السينمائية "كراسات السينما"» الي أنشأها ورأس تحريرها "أندريه بازان". على الرغم‎ 
من أن أسلوب ومحتوى الأفلام الي سيصنعوفا احتلف في النهاية إلى حد كبير» فإن هناك‎ 
تشايًا بون خرحي الموجة الحديدة والمحرجين السوفيت» في نوات الععشرينيات» في أن‎ 
.' ابتكاراتم السينمائية تأثرت بقوة بنظرياتمم عن السينما وطبيعة الوسيط السينمائي‎ 


)١٠١(‏ يوحي مصطلح الموجة الحديدة اليوم بالسياسات المتحررة أو التقدمية» نظرًا لارتباط الموجحة الطلمديدة الفرنسية 
بأفلام "جان لوك جودار" السياسية اليسارية بصفة حاصة. مع ذلك فإن لقب "النوفيل فوج" الذي يترحم ب 
"الموحة الحديدة". أطلق أصلا على جيل الشباب غير السياسيين في فرنسا في أراحر الخمسينيات الذين قورنت 
أساليب حياتمموقيمهم بالشباب المخالي المنهماك ف السياسة في السنوات الي تلت الحرب مباشرة. انظر "كريستن 


تومبسن" و 


ی ر 
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نظرية الموجة الجديدة 

كان الإلمام الرئيسي لمخرحي الموجة الجحديدة الذين تحولوا من نقاد إلى خرجين 
مستمدا من كتابات الناقد السينمائي الفرنسي "ألكسندر أوسترك" الذي نشر مقالا 
مورا عام ۱۹٤۸‏ بعنوان "كاميرا - ستيلو" (كاميرا - قلم). قال "أوسترك" إن السينما 
كانت وسيلة ممكنة للتعبير بنفس الدقة والتعقيد اللذين للغة المكتوبة. وقال بإن السينما 
كانت لغة أيضًا: "شكل أو قالب بمكن فيه وعن طريقه أن يعبّر الفنان عن أفكارف مهما 
كانت جحردة» أو يترحم هواجحسه بالضبط مثلما يفعل في مقالة أو رواية معاصرة""''. 
مارو ناورك افعو ك خر اة ديد رة ديد رة کات 
كذلك في حينهاء لفهم وتفسير الأفلام. وشجعوا في كتاباتمم النقدية ما أطلق عليه 
"تروفو" (سياسة المؤلف)» الي أشار إليها الناقد السينمائي الأمريكي "أندرو ساريس" 
بذ 'تظرية ينعا الولف ٠‏ 

نمة طرح أساسي عن نظرية سينما المؤلف كان من بنات أفكار "أوسترك" حيث» 
على الرغم من مكانة السينما كوسيط ترفيهي تحاري بالأساس» فإما من الممكن أن 
تكون شكلا فنيًا وسائله أو أدواته التعبيرية بنفس القوة الي لوسائل أو أدوات التعبير ق 
الأدب والشعر. لكي تطرح صناعة الأفلام كفن» مع ذلك كان يجب أن يكون هناك 
فنان» ذو وعي مر كزي وله رؤيته الخاصة المنقوشة أو امحفورة في العمل. كيف كان هذا 
مكنا في وسيط قائم بالأساس على التعاون» واتحاد بجهودات المنتجين» والمخحرجين» 


)١١١(‏ اقتبامس من "جيمس موناكو"“ "الموجة الحديدة: تروفوء جودار: شابرول: رومير. ريفيت" (نيويورك: مطبوعات 
جحامعة اآکسفورد» .١ ))۱۹۷١‏ 

"1۹٦۸ - ۱۹۲۹ ساك "ساريس" أو صاغ هذا المصطلح قي كتابه "السينما الأمريكية: خرحون واتعاهات‎ )١١۷( 
وصار مشهورًا» على الرغم من أن سياسية سيدما المؤلف الفرنسية (اليّ سأشير إليهها‎ »)۱۹٦۹ (نيويورك: دتون.‎ 
لاحقا بنظرية سينما المولف) مم تكن على نحو صريح» نظرية سينمائية منظمة.‎ 
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وكتاب السيناريو» ومصممي الديكور» والمونتيرين» والمصورين» والمثلين» وآحرين؟ 
بالنسبة لمنظري الموجة الحجديدة الفرنسية» كان مؤلف الفيلم هو المخرج. 

بحكم العادة كان يعتقد أن "مؤلف" الفيلم هو السيناريست» مؤلف السيناريو 
الذي يموم عليه الفيلم. احتلف منظرو الموجة الجديدة الفرنسية وعارضوا هذا الطرح» 
فقد اعتقدوا أن السيناريو المكتوب لفيلم هو مخطط فحسب» مادة خام ليس ها معن أو 
مغزى أو أهمية تكتسبها إلا عندما تتجحسد الكلمات في شكل صور على الشاشة. وهذا 
وفقًا لرؤيتهم للأمرء نظرًا لأن المخرج هو المسئول عن الصور» والُشرف على تصميم 
الديكورات» والتصوير السينمائي» والمونتاج» وأداءات الممثلين» وأيضًاء في حالات 
كثيرة» يعيد كتابة السيناريو أو النص. وبالتالي» i‏ لنقاد الموحة الجديدة فإن المخرج 
وليس كاتب السيناريو هو صاحب الرؤية الفنية المنقوشة أو الحفورة قي الفيلم. 

بعض المخرحين» بالتأكيدء تم استيعايمم ومعاملتهم كفنانين لفترة طويلة» لكن 
فقط ني إطار السينما الفنية غير التجارية ني أوروبا واليابان» فمخرجين مثل: "بر جمان» 
بريسون» أوزو» مورناو"» تمتعوا بقدر كبير من الحرية الإبداعية في تنفيذ أعماهم. لكن 
منظرو الموجة الجديدة الفرنسية اعتقدوا أنه حى في أقصى العوالم السينمائية تحارية - 
مصنع هوليوود السينمائي» حيث كان المخحرحون يعملون ا لتعاقدات مع 
الاستوديوهات ومن ثم تنسب إليها الأعمال الي كانوا خخرحوشا - كانت أعمال 
خر جين بعينهم موسومة أو مميزة دائمًا عوضوعات أو تيمات شخصية أو فردية 
واهتمامات سيكولوحية» وممارسات أسلوبية خحاصة بالمخرج. وقد الحتصوا بالمدح 
والإطراء هؤلاء المخرجين أمثال "ألفريد هيتشكوك» وهاورد ه وكس» وحون فورد» 
وأروسون ويلز" وأطلقوا عليهم مؤلفين أو من أصحاب سينما المؤلف» فنانين سينمائيين 
من الطراز الراقي. 


یا 
© 
0 


فرق أنصار الموجة الحديدة الفرنسية بين أصحاب "سينما المؤلف" وبين 
Cmetteurs en scëne"‏ المحرحون الذين اقتبسوا اعمال الأخرين بإحلاص وأمانة وم 
ينقشوا شخحصياقم أو أساليبهم الفردية على أفلامهم. ق جرم "تروفو" الشهير على 
السينما الفرنسية الكلاسيكية» مقالة بعنوان "نزعة معينة للسينما الفرنسية"» انتقد بصفة 
خحاصة فريق الكتابة المكون من "حجان أورینتش" و" بییر بوست" لكوفُما أدييين فحسب 
ولذا يستخفان أو يستهينان بالقدرة الفريدة للغة السينمائية على نحو يتسم بالازدراء. 
ومدح خرحون فرنسیون مثل 'حان رینوار» روبیر بریسون» جان کوکتو» آبیل حانس» 
ماکس أوفلس" (الذي كان قد هاحر من ألمانيا إلى فرنسا)» لصنعهم أفلامًا مبتكرة 
بصريًا وفقا لأساليبهم المختلفة المميزة» ولإبداعهم الخاص لقصص أفلامه“'. مزلاء 
المحرحون كانوا مؤلفين حقيقيين. 


مزايا وقيود نظرية سينما المؤلف 


احتضن الجمهور والعديد من النقاد الأكادعيين نظرية سينما المؤلف لسبب بسيط 
وهو أن هذه الطريقة لفهم وتصنيف الأفلام كانت ولا تزال شيقة جحدا. المجمهور العام 
والمتخصصين ني السينما على حد سواء لديهم مشاعر قوية إزاء مخرحين بعينهم مفضلين 
ريواصلون التفكير في السبب الذي يجعل من أعمال مخرج بعينه ذاتية الأسلوب وميزة. 
هذا الكتاب في حد ذاته دليلا على الشعبية والتأثير المستمرين لنظرية سينما المؤلف قى 
الأوساط الجامعية» لأن فصوله منظمة لتبرز أو تلقي الضوء على الابتكارات الأسالوبية 
الي للمخر جين الذاتيين. مع ذلك فإن النقد الخاص بسينما المؤلف تعرض للهجوم ق 
أواحر الستينيات وأوائل السبعينيات من جانب النقاد الأكادميين الذين أشاروا إل 


)١٠۸(‏ فرانسوا تروفو» "ميل معين للسينما الفرنسية" في "أفلام ومناهج" تعرير: بيل نيكولز (بيركلي: مطبرعات 
حامعة کالیفورنیا ۱۹۷1)› ۲۲٤‏ = ۲۳۷, 
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قيوده. فمنظرو سينما المؤلف» كما زعمواء أعادوا ببساطة إحياء التقليد الرومانسي في 
القرن التاسع عشر لرؤية الفنان كعبقري مبدع يقف بعزل عن اججتمع ججتمع ويشري العام 
برؤيته الفريدة التحررية في الغالب'. 

ذا المفهوم الرومانسى لافنان جحری انتقاده من وحهات نظر متعددة. فكرة 
المؤلف كعبقري مثالي تفترض أن الفنان هو ذات متكاملة» ينقش عن عمد وإدراك معو 
SS e‏ جحانب النققاد 
E‏ ا او دوافع غير واعة eT‏ القنان قد صك 
إيصال رسالة أو موضوع معين» فإن الناقد التحليلي حكن أن يقرا ما تحت سطح النص 
ليكشف عن موضوعات واهتمامات أخحرى قد يكون الفنان غير مدرك ها كلية. من 
الشيق» في هذا الشأن» أن "ألفريد هيتشكوك" م يكن مد ركا أو واعيًا باهتماماته المغرطة 
بالذنب والتلصص ف أفلامه إلى حد كبيرء إلا بعدما واحهه جا منظري سينما المؤلف 
الفر نسيين. 

كان المفهوم الرومانسي للفنان قد تعرض أيضًا للنقد والتشريح من جانب 
النقاد الاحتماعيين. الزعم بأن الفنان عبقرية فردية» كما حاولوا البرهنةء أحفق ق 
يأحذ بعين الاعتبار تأثير امحتمع على عمل الفنان. على الرغم من إنكار القليلين 
للدور الذي تلعبه إرادة وموهبة الفنان في إبداع العمل الفيْ» فإنه حقيقي أيضا 
أن منتجات الفنان مقيدة أو محكومة بالقوى التاريخية والاجتماعية الي تمارس 


دورها على الفنان أو الفنانة أيضًا. کما کتب "أندریه 'بازان" معالجا أو مصحخا 


)۱١۹(‏ من أحل معالحة أو تنام ل شامل للفرائد والانتقادات الخاصة بنظرية سينما المولف انظ "نظريات التأليف" 
تڪریر: : حون کوجهي» (للدن: ر وتليدج ۾ کیجان ن بول 1)©). و من أجل ملخحص موجحز للقضاياء انظر مقدمة 
'کوجھی" ٩‏ - ۱۹ م"ادوارد بسکومب" 'افکار عن التألیف“ ۲۲ ٣٤١٣‏ 
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بحاوزات نظرية سينما المؤلف: "ما هو فردي أو مستقل يسمو فوق الحتمع» لكن 
الحتمع هو أيضًا وقبل كل شيء داخله" "''. وطالبت نظريات جحديدة بتحديد 
المخر حين ووضعهم ضمن سياقهم التاريخي والاجتماعي. 

أقوى المنتقدون لنظرية سينما المؤلف كانوا النقاد الأكادعيين المىأثرين ب 
ما ركس" و'فرويد" الذين كانت هذه الطريقة في دراسة السينما ببساطة غير مقبولة ولا 
يعتد ها. ولم يكن هؤلاء النقاد مهتمين بدراسة السينما كفن وبتفسير أو تأويل رسالة 
الفنان. كانوا مهتمين بفهم المعالجة الي كانت فيها الأيديولو جية الثقافية» سواء ققيم 
استهلاكية رأسمالية أو أفكار بطريركية عن النوع السينمائي» يعاد إنتاحها أو تقديها 
واخحافظة عليها عبر وسائل الإعلام. وليس هناك ما يثير الدهشة قي أن هؤلاء النققاد م 
يهتموا أو يشغلوا أنفسهم ما نجعل المحرج مستقلا ومتفردًا. أرادوا أن يعرفوا الكيفية الي 
عوطحت ها الأيديولو جحية في أعمال المخرجين ف ظل الطريقة ال تكرس للمحافظ أو 
الإبقاء على الوضع الراهن» وكيفية الإبقاء أو الحافظة على مراكز السلطة في الحتمع من 
خاب اعمال کشت غاا بدت فيه تلك السلطة طبيعية وبالتالي ممبررة ''. النقاد 
المناصرون للمرأة» على سبيل المثال» اعتقدوا أن الأفلام ساعدت في الحفاظ على أو 
تکریس سلطة ابجحتمع القبلي أو الذكوري» السيطرة "الطبيعية" للرحال على النساء. وا 
لوجهة نظر مناصري المرأة» ليس مهمًا إلى حد كبير من يرج الفيلم» ففي كل فيلم 
توجد بانتظام نفس النماذ ج السائدة عن النساء - تظهر النساء إما كعذارى أو عاهرات» 


(۱۲۰) اقتباس من "حون کو حهي"» تحر یر» "نظر یات التاليف" TIF A‏ 
)١۲١(‏ من أجل مناقشة كيفية تدعيم وتعزيز وسائل الإعلام للأيديولو جية الثفافية انظر "لويس ألتوسير". "الأبديولو حية 
وأجهزة الدولة الأيديولوجية". في "لينين والفلسفة ومقالات أخرى" ترحمة: "بن بروستر" (نيويورك: مطبرعات 


مانتلي ریفیوء ۱۹۷۰). ۱۲۷ ¬ ۱۲۹. 
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أو شقراء غبية» أو امرأة ذكية متحررة ينتهي الأمر جما بطريقة ما إلى معاقبتها قي حبكة 
الفيلم - أفاط شائعة تقوي وتعزز من وضع النساء الاجتماعي كخاضعات"''. 

ومع ذلك تحدت مقالة "رولان بارت" المؤثرة "موت المؤلف" نظرية سينما 
الولف من زاوية أحرى» بإعلاما موت المؤلف ومولد القارئ. حالما تصير الكلمة على 
الصفحة (وبالتبعية» ما أن تكون الصورة على الشاشة)» يزعم "بارت"» يتوارى المؤلف 
خحلف النص. ولا يتحدد المع وفقا لقصد الؤلف» بل بواسطة ذهن القارئ أو متلقي 
النص. إنه النص بالنسبة ل "بارت" إذن الذي يتحدث» وليس المولف. المؤلف» من 
هذا المنظور» هو متخيل يتم تكوينه أو تشكيله عن طريق القارئ من الآثار الموجودة ي 
النص. كان "بارت" مهتمًا إلى حد بعيد بأدب المؤلف من اهتمامه عؤلف الأدب"''. 

برغم هذه الانتقادات لنظرية سينما المؤلف فإها مع ذلك م تكن مؤثرة بدرحة 
كبيرة على رسوخها في الدراسات السينمائية على مستوى الكليات والجامعات. ولأنها 
أرست السينما كشكل في والمحرجين السينمائيون كفنانين» فإن الطريقة الي مُجتها 
سينما المؤلف في هذا الصدد رسخت السينما كهدف حاد للدراسة. وبانتظام باتت 
الكليات تنظم مناهجًا دراسية تتناول أعمال خر ج .مفرده. علاوة على ذلك تأكيد 
نظرية سينما المؤلف على الأسلوب المستقل للمخرج واهتماماته أو اهتمامانا الموضوعية 
كان عاملا مساعدًا قي تشجيع التحليلات المنهجية العميقة والمدققة للأفلام في مقابل 
الأشكال الصارمة الانطباعية للنقد الي كانت معيارًا أو نموذجًا فيما مضى. وللكشف 
بالضبط عما هو فردي مستقل فيما يتعلق بأسلوب خر ج معين» بدا النقاد في تفحص 


)٠۲۲(‏ أناقش نظرية سينما مناصرة المرأة بتفصيل أكبر بكثرر» آحذة لي الاعتبار الحوانب المرتبطة بالأسلوب بالإضافة إلى 


امحتوى» في الفصل الثاني عشر. 
O9‏ متالة "رولان بارت": "موت المؤلف" م تضمینها ي کتاب: "نظریات التأليف" ا ”کوجهي E ٠"‏ 
TI‏ 
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الأفلام بدقةء كادر كادرء لقطة لقطة» على طاولات المونتاج» لفترة طويلة قبل أن تحعل 
تكنولوجيا الفيديو هذا النوع من الدراسة أكثر إمكانية وسهولة. وبات تسلسل الفيلم 
يحظى بنفس نوعية الاهتمام الدقيق الذي لبيت شعري في قصيدة أو فقرة في رواية. 
أحيرًاء تظل نظرية سينما المؤلف طريقة مهمة نقديًا لتناول السينما وفهما حن لو كان 
هذا فقط لقيودها أو نقاط ضعفها الي تثير بالفعل العديد من الأسئلة النقدية المهمة 
والممتعة» وفتحها أو شقها لمسارات ودروب حديدة لدراسة السينما. 


نظرية الموجة الجديدة تطبيقيًا 


حح منظرو الموجة الجحديدة في النهاية في أن يصيروا مخرجين لعدة أسباب. أولا 
نظا لأن الأمر لم يكن كما هو عليه الحال قي أمريكا» حيث كانت صناعة السينما 
تقريبًا حاضعة تامًا همينة هوليوود» بينما قي فرنسا كانت هناك سوابق مشجعة بالنسبة 
للإنتاج السينمائي المستقل. كان "رينوار"» على سبيل المثال» قد نحح بققدر كاي في 
تكوين شر كة إنتاج خحاصة به ني أواحر الثلائينيات. حاءت نقطة التحول بالنسبة للموحة 
الجحديدة عندما حقق فيلم المخرج "روجر فادم"» "وحلق الله المرأة"» وهو إنتاج مستقلء 
نحاحًا دولا کبيرًا ني عام .١۹١۷‏ أعطى نجاح "فادع" الأمل في أن صناعة الأفلام حارج 
نظام الاستوديو الراسخ في فرنسا من الممكن أن تكون ناجحة تحاريا. كان في هذا 
السياق أن هما "تروفو"» موزع سينمائي معروف انتقد "تروفو" أفلامه بقسوة اقترح 
عليه اقتراحاء قائلا له» في الواقع: "طالما إنك على هذا القدر الكبير من المعرفة والدراية» 
فلماذا لا تخر ج فيلمًا؟" وأعطاه دفعة مقدمة حوالي مائة ألف فرانك. بهذا المالء إلى 
حانب إعانات حكومية " ومساندة مالية من الأصدقاء» صنع "تروفو" فيلمه >٠٠"‏ 


)۱۲١(‏ لي عام ۱۹١۳‏ بدأت الحكومة الغرنسية قي تدعيم الأفلام القصيرة ذات الحودة العالية وفي عام ١۹١۹‏ السنة 


الي صنع فيها فيلم >٠٠"‏ ضربة". كان نظام الدفعة المسبقة قد صدر مما ساعد على نمويل أفلام روائية طويلة على 


210 


ضربة". في عام ٠۹١۸‏ مع "تروفو" من حضور مهرحان "كان" السينمائي لإدانتقه 
العنيفة للمهرحانات وموقفه العنيد تحاه معظم الأفلام المعروضة فيها. في السنة التاليية 
مباشرة كان ٠٠٠"‏ ضربة" الممثل الرسمي لفرنسا في "كان" وفاز "تروفو" نجائزة أفضل 
تخر ج. يوضصح E‏ ضربة"» الذي هو جدید ومؤتر اليوم كما کان عليه عندما ظهر 
أول مرة عام ۹١۱۹ء‏ بشكل رائع ما كان جحديدا بشأن الموجة الجديدة الفرنسية. 


في ٤٠ ٠"‏ ضربة"» المخلص لروح مفهوم "ألكسندر أوسترك" عن الكاميرا القلم» 
يخلق "تروفو" لغة سينمائية تترجم التفاصيل الدقيقة للمشاعر والأفكار تي فيلم» ويبين 
بذلك أن السينما بعكن أن تكون على نفس القدر الانفعالي والفكري امثير للعواطف 
والذكريات والمعقد الذي للعمل الأدبي. الفيلم ذاته ليس اقتباسًا أدبيًا. كتب "تروفو" 
القصة بنفسه وأعدها للشاشة» بالتعاون مع "مرسيل موسى" الذي ساعد في إبداع 
الحوار. وكانت قصة الفيلم سيرة ذاتية على نحو واضح» مبنية على بتارب طفولة 
ورو شم ا کن جي آذ اتر اة وکل آقاق روئ رحق 
أن العديد منها كانت قائمة على أعمال أدبية. كانت معظم أفلام الموحة الجحديدة 
شخصية أو ذاتية» مع ذلك» حيث عمل المخرحون عادة على سيناريوهاقم» وعكست 
الأفلام أساليبهم الشخصية واهتمامتهم الموضوعية. 

مصطلح ٤٠٠"‏ ضربة" الذي استمد الفيلم عنوانه منه مصطلح فرنسي " faire les‏ 
"quater cents coups‏ يعي "انفجر غاضًا". على الرغم من أن ٤٠٠"‏ ضربة" يدور 
بالتأكيد حول طفل ينفجر غاضبًا - يتمرد على السلطة بالتغيب من المدرسة والسرقة - 
إلا أن العنوان له معن مزدو ج. إنه لا يشير فقط إلى مآثر متمرد مراهق انفجر غاضبًا» بل 


يلمح ضا إل الضربات الموزعة أو الي يتلقها الطفل من والديه المهملين المتبلسدين 


مدا ". .٥٣۱٣‏ 
ب 


والمدرسة الخانقة المستبدة وسلطات الدولة - أنواع الصدمات الموجحهة لنفسية صغير من 
لمكن أن تتسبب في أن يصبح الطفل مغتربًا وينفجر غاضبًا. وهذا موضوع عرف عنه 
ا 


تكشف صورة سيرية صغررة إلى مدى كان فيلم >٠٠"‏ ضربة" مبنيّا على حياة 
"تروفو" "'. کان "تروفو" انا غير شرعي» مولود ي باریس عام ۱۹۳۲ لأم في 
السابعة عشر من عمرهاء لم تكن مهتمة كثيرًا بتربية طفل. أولاء تر كته إلى مرضعة» 
ولاحقاء إلى والدتما. عاد للعيش مع والدته عندما كان في الثامنة» بعد أن ماتت حدته. 
في تلك الأثناء» تزوحت والدته من "رولان تروفو"» مهندس معماري لم يكن هو الأب 
البيولوحي ل 'تروفو" لكن أعطاه اسمه. ( م يقابل تروفو والده الحقيقي أبداء السذي 
اتضح فيما بعد أنه طبيب أسنان يهودي) وجد "تروفو" الطفل غير المرغوب فيه» المهمل 
من حانب والديهء ملاذه قي القراءة والسينما. 


تشبه قصة حياة "أنطوان دوانیل"» بطل فیلم " e. ٤‏ (قام اندز "بان ر 
لود" شبيه "تروفو")» قصة حياة "تروفو". فهو أيضًا ابن غير شرعي ووالداه ججدونه عبئا. 
بالضبط مثلما كان الأمر عليه مع الطفل "تروفو" يتهرب "أنطوان" من الدرسة مع 


أفضلل صديق له (يدعى "ريني" ي الفيلم وقام به "باتريك أوفاي")» يتسلل إلى السينما 


ويرتكب سرقات تافهة. وتصادف أن عمل» "روبرت لاشيناي"» "رينيه" الحقيقي» ممع 


"تروفو" كمساعد ف ٤٠٠٠"‏ ضربة". 

هرب "تروفو" من البيت وهو في الحادية عشر من عمره بعدما حاءت الأعذار 
الغريبة باتغي ٍ عن المدرسة بنتیج $e‏ ية. فقمد ادعی انه يتواحد ق المدرسة لأن 
والده (بالتبي) أخذه الألمان» وهو أمر حدث لعمه ف الحقيقة قبل ذلك بأسبوع. وقد 


)۱۹۹4 إنيي مدينة لسيرة "آنيت إينسدورف" عن "فرانسوا تروفو" (كامبريدج: مطبوعات جامعة امريد‎ )١١١( 


من أجل التفاصيلل الخاصة إعياة "تروفو" انظر بصغة خاصة الفصل السادس ۱۷۳ ¬ .١١۷۷‏ 
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اكتشف أمره عندما حضر والده إلى المدرسة لأحذه في ذلك اليوم. رقي الفيلم» خجعمل 
"تروفو" من الكذبة مشينة إلى حد بعيد بجعل ”"أنطوان" يدعي أنه م يكن في المدرسة لأن 
والدته توفيت). على الرغم من أن والده عثر عليه وأعاده إلى المدرسة» فإن "تروفو" كان 
مضطهدًا حدًا من حانب المسئولين في المدرسةء الذين بدوا أمُم يراقبون كل حركة من 
حر كاته» لدرحة أنه هرب ثانية» واعتاش على سلسلة من الوظائف المتنوعة والسرقات 
الصغيرةء ما ق ذلك سرقة آلة كاتبة. أثناء هذه الفترة في حياته أسس "تروفو" ناديا 
للسينما والتقى "أندريه بازان" الذي كان يدير ناديا منافسًا للسينما. على الرغم من 
"أنطوان دوانيل" يتسرب من المدرسة لمشاهدة الأفلام» فإن اهتمام "تروفو" المتنظم 
والواسع الاطلاع على السينما في ذلك العمر م ينعكس في فيلم >٠٠"‏ ضربة'. 

في النهاية عثر عليه والده بالتبني وسلمه إلى الشرطةء وهذا يحدث أيضًا ني ٤ ٠ ٠"‏ 
ضربة". يشترك "تروفو" مع مخرجه المتيم به "ألفريد هيتشكوك" ني صدمة الطفولة إذ يأمر 
والده السلطات بحبسه ف السجن لسوء سل وكه. لكن بينما تعرض "هيتشكوك" للحبس 
لخمس دقائق فقط» قضى "تروفو" ليلتين ف السجن قبل إرساله إلى "مركز مراقبة 
الأحداث المنحرفين". اللحظات الأكثر إثارة للحزن في >٠."‏ ضربة" تلك الي يتم فيها 
تسليم "أنطوان" بواسطة والده إلى الشرطة» ويحتجز بتهمة التشرد والسرقة» وينحبس لي 
ا لحجز مع العاهرات واللصوص» وينقل بعربة الدورية إلى السجن لمر كزي بباريس. 

في فماية ٤٠ ٠"‏ ضربة"» ينطلتى "أنطوان" نجموح فارًا إلى الحرية من م ركز 
الأحداث المنحرفين". أنناء مباراة كرة قدم» يهرب عبر فتحة في السياج وتجري صوب 
البحر. وقد حقق هدفه أخيرًا برؤية الحيط» لكنه يدرك في الوقت نفسه أنه قد وقع في 
الفخ. فبينما يخوض ف الما يرى أنه ليس من مكان آخر لير إليه. وهنا نترك "أنطوان"» 
على حافة المحيط في فاية ال ٤٠٠"‏ ضربة". في الواقع الفعلي» تم إنقاد تروفو" من 
سلطة الدولة بواسطة "أندريه بازان" الذي» برغم أنه يكير "تروفو" بثلاث عشرة نة 
فقط» يصبح والده البديل» يعمل على حايته ويسند إليه أول عمل عقابل مادي نظير 
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کتابته عن السينما. يكتب "تروفو": 'منذ ذلك اليوم في عام ۱۹٤۸‏ عندما منحيْ أول 
عمل في السينماء العمل بجانبه» أصبحت ابنه بالتبيٰ... بعد ذلك» كل ما هو لطيف 
حدث لي ئي حياني أنا مدين به له" "'. يهدي "تروفو" فيلم ٤٠٠٠"‏ ضربة" إلى ذكرى 
"أندريه بازان"» الذي توف عام ۱۹١۸‏ وهو ف الأربعين من عمره. 

بالإضافة إلى متواه الشخصي الراقي» ثل ٠٠٠"‏ ضربة" سياسة الموحة الحديدة 
في ولائها للصورة. كما ذكرت آنفاء اعتقد منظرو الموجة الجحديذة أن السينما لا بب 
أن تكون شكلا واضحًا صريمًا يتم عبره نقل الفنون الأحرى» مل الروايات أو 
المسرحيات» بل نظام جمالي فريد عن حدارة واستحقاق يكون حوهره بصريًا. في مقدمته 
لمقابلته المطولة مع "ألفريد هيتشكوك" يعدح "تروفو" المخرج "هيتشكوك" ل 'قدرته 
الفريدة على تصوير أفكار شخصياته وجعلها ملحوظة أو قابلة لالإدراك من دون اللجوء 
إلى الحوار"". يتلى >٠٠"‏ ضربة". الذي يشبه أيضًا "سارق الدراحة" في هذا الشأن» 
بالتعبيرات الطويلة الي تخبرنا فيها الصور أكثر من الكلمات بكل ما نحتاج إلى معرفته. 


على سبيل المخال» تعاسة "أنطوان دوانيل" قي بيته» وشعوره بكونه غريٌا غر 
مرغوب فيه والديه يرغبان في التخحلص منه» جحرى التعبير عنها بصريًا بطريققة مؤثرة 
عندما يظهر وهو يموم بعمله الليلي الروتيي المتمثل في التخحلص من القمامة. تتبع كاميرا 
"تروفو" بطله "أنطوان" الذي يحمل القمامة ويهبط ها أربع طوابق إلى بدروم التحمىع 
السكى الرديء الكئيب الذي يعيش فيه. مشاعره الداحلية السوداوية الكئيية تظهر 
وتتضح عندما ينطفئ ضوء القبو مباشرة أثناء وضعه القمامة» وقي تلك اللحظة نسمع 


صوت بكاء طفل. على الرغم من أن بكاء الطفل مبرر واقعيًاء لأن عققدورنا ترجمة 


٦ اقتباس من "مو ناکو": "الموجحة الحديدة: تروفو؛ جو دار» شابرول» رومیر» ریفیت":‎ )۱۲١( 
َ . . نے‎ NAC eslua" ا ت‎ : 
فرانسوا تروفو مع هیلون جي سکوت. هيتشكوك ': مراحعة ونحريرء نيويورك: ساون وشوستر)‎ )۱۲۷( 
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الصوت على أنه قادم من إحدى الشقق» فإن البكاء المقترن بقيام "أنطوان" بالتخلص 
من القمامة» يعبر أيضًا عن مشاعر "أنطوان" الكئيبة بكونه طفلا غير مرغوب فيه. إنه 
على دراية» كما سنعرف فيما بعد أثناء مقابلته مع الطبيبة النفسية» أن والدته أرادت 
التخلص منه (بإحراء إحهاض). الضوء الذي ينطفئ ني القبو ينذر بالضوء الذي 
سينطفئ عما قريب في حياته عندما يتخحلص منه والديه قي حقيقة الأمر بالتتازل عنه 
لسلطات الدولة. 


وبنفس القدر المؤثر يعبر "تروفو" بصريًا عن مشاعر "أنطوان دوانيل" بالابتهاج 
عندما يهرب مع 'رينيه" من النظام الخانق للفصل الدراسي عندما يتغيبان. م جر التعبير 
عن ابتهاجحهما بالكلمات بل عبر ح ر كاقما والأسلوب الذي تم تصويرها به. الولدان» 
تتبعهما الكاميرا» يهبطان مستويات مستمرة أو لا مائية من السلام» ذراعهما مفرودان 
أو متدان» تقريبًا كما لو كانا يطيران. وتم ربط "أنطوان" و"رينيه" بصريًا مرة ثانيية 
بالطيور عندما يقوم سرب من الحمام برحلة طيران رائعة عندما يقتربان منه. يصور 
"روفو" "أنطوان" و"رينيه" في كل لحظة من لحظات حريتهما القليلة بكاميرا متح ر كة قي 
لقطات عامة عريضة الزاوية وتصوير في العمق. تيل العدسات العريضة الزاوية إلى المبالغة 
أو تضخيم المسافة بين مستويي المقدمة والخلفية» حاعلة العا م يبدو مفتو حا وفسيحًا 
مندًا» والاحتيار المثالي الممتاز للعدسة» عندما يتحد مع كاميرا تتنقل بحرية» ينققل لنا 
إحساسا غير محدود بالحرية. 


.عجرد الإمساك ب "أنطوان" وسجنهء يتقلص المكان من حوله في الكادر ويضيق 
نظرًا لأن "تروفو" يصوره في لقطات قريبة ميروزة بإحكام. رؤيتنا له» علاوة على ذلك 
تعجب بشكل متزايد نظرًا لتصويره عبر حاجز من القضبان الحديدية لزنزانة تشبه القفص 
حيث يتوحب عليه الانتظار قبل نقله إلى سجن دائم. في لقطة واحدة خخلق وحهه 
المؤطر بجزأً من شبكة القضبان المتعرحة المسجون حلفهاء تأثيرًا مشايًا للشرك اللحكم 
حول رقبته. (انظر الصورة رقم .)۳١‏ بالإضافة إلى ذلك لقطات وحهة النظر (من 


0 
ت 
ی 


موضع أنطوان) تصبح مخفية أو حجوبة بشكل متزايد بسبب التكوينات الشكلية الحبوس 
حلفها. يحدث هذا» على سبيل المثال» عندما يكون في عربة الدورية في طريقه إلى 
السجن. تمر شوارع باريس اللامعة بسرعة خحاطفة بطريقة غائمة غير واضحة بسبب 
القضبان الصابة للعربة. 


صورة رقم T1‏ يخلق وجه "أنطوان" المؤطر بمجزء من شبکة القضبان المتعرجحة المسجون 
حلفهاء تأثيرًا مشابًا للشرك الحكم حول رقبته. ٤٠ ٠"(‏ ضربة"» .)۱۹٥۹‏ 


طوال فيلم ٤١ ٠"‏ ضرية"» تعر الكاميرا القلم الخاصة ب "تروفو" ب صريًا عن 
موضوع الفيلم الأساسي - إن الرغبة الطبيعية لدى الأطفال في التلقائية والحرية يتم 
القضاء عليها باستمرار بواسطة القوى الاجحتماعية الي تضيق عليهم وتخنقهم. تنقل 
مشاهد الفصل الدراسي في بداية الفيلم التناقض بين النظام الصارم والحرية حيث يخلق 
الطلبة لحظات قليلة من المتعة التلقائية بينما هم حالسون بثبات قي صفوف انتظامية في 
الفصل التقليدي. يعرورن سرا صورة لامرأة شبه عارية وينفجرون ي أوضاع غرامية 
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مثيرة أو حليعة حلف ظهر المدرس أنناء كاتبته لقصيدة على السبورة حول الحياة العاطفية 
رټ بری: 


في تسلسلل من أكثر التسلسلات سرورًا وبحجة في الفيلم نشاهده من لقطة علوية 
من فوق الرأس» يتقدم فيه مدرس التربية البدنية طلبته أثناء تمرين عدو عبر شوارع 
باريس. أثناء تواصل الحري» تتسلل جحموعات من الأطفال بعيدًاء على نحو تدريجي» إلى 
أن يتناقص الفصل المكون تقريًا من ثلائين طالبًا إلى انين. حى قي تضمينه هذه المزحة 
الطويلة المصورة ي ٤٠٠٠"‏ ضربة" حقق "تروفو" نوعًا حاص به من الابتعاد عن تقاليد 
أفلام السينما التقليدية الي تتحكم في تقدمها الحبكة المبنية بإحكام. فهذا التسلسل لا 
يضيف شيئًا إلى تقدم حبكة الفيلم. إنه موظف بشكل موضوعي كنغمة أو تنويعة بصرية 
على موضوع ترد الطفولة على سيطرة البالغين. 

أثناء وضع "أنطوان" و"رينيه" حططًا لسرقة آلة كاتبة» يقطع "تروفو" التدفق 
السردي للفيلم مرة أحرى ليقف قليلا على وجوه الأطفال الصغار اللستغرقين لي 
مشاهدة عرض عرائس "الفارس الصغير ذو القلنسوة الحمراء". ليظهر مشاعر الرعب» 
والمتعة» والسرور» والانتصار»ء والمفاجأة المرسومة على وحوههم تحاه كل ما يرونه. 
(انظر الصورة رقم ۳۷). هنا يسجل "تروفو" تلك الفترة الساحرة تي حياة الأطفال 
بينما لا يزالوا يتمتعون بحرية وبراءة التعبير عما يشعرون به» قبل أن تجبرهم القييود 
الاجتماعية على إخحفاء تلقائيتهم وحيويتهم. بالإضافة إلى ذلك يمل هذا المشهد ”مة 
أحرى من مات سينما الموبجحة الجحديدةء مظهر الثناء أو الحنين إلى سينما الماضي الي 
لعبت دورًا كبيرًا في إلمام منظري الموحة الجحديدة أن يصبحوا مخرحين. هذا المشال» 
الذي يتأمل فيه "تروفو" الأطفال» هو تكرار أو تقليد لمشهد من فيلم "رحل بكاميرا 
سينمائية" (۱۹۲۸) للمخر ج السوفيي الرائد "دزيجا فيرتوف" الذي تتريث فيه 
الكاميرا بنفس القدر من الإعجاب على الوجحوه الحريئة المعبرة لأطفال يشاهدون 


عرضًا سحريًا. 


صورة رقم ۳۷. يوثق "تروفو" تلك الفترة الساحرة في حياة الأطفال بينما لا يزالوا يتمتعون 
بحرية وبراءة التعبير عما يشعرون به» قبل أن يتعلموا إخفاء تلقائيتهم وحيويحهم. >٠٠"(‏ ضربة"» 
9۹( 


تحلیل تسلسل: تأثیر "بازان" على "'تروفو" 


نظرًا لأن العديد من خرجي الموجة الجحديدة (تروفو» جودار» شابرول» روميرء 
ريفيت) كتبوا ل "كراسات السينما"» المطبوعة ال أنشأها وراس تريرها "أندريه 
بازان"» فإن أسلوب أفلامهم تأثر بجماليات "بازان" الواقعية» رغم أن كل مخرج من 
السابق ذكرهم طوٴع الأسلوب بطرق فردية واضحة. يبين تسلسلان قرب فماية 
1 َء ضر بة" تطبیق تروق" ججمالیات "بازان" الواقعية حي فمایته الفنيية» الأول 
عبارة عن لقطة طويلة تستغرق خمسة وأربعين ثانية قبل ماية ٠٠٠"‏ ضربة" صور 
مشهد هروب "أنطوان" من مباراة كرة القدم» والثاني لقطة أطول من السابقة» 
تستمر لخمسة وسبعين ثانية حيث يفر "أنطوان" إلى البحر. 
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في اللقطة الأولى» يعلب "أنطوان" الكرة مع نزلاء آحرين ف مركز الأولاد 
المنحرفين. عندما تتجاوز الكرة حدود الملعب» تتبع الكاميرا "أنطوان" الذي» بعد 
الإسراع لاستعادتما وقذفها ثانية إلى داحل الملعب» فجأة عضي إلى خارج الحدود. تتبعه 
الكاميرا ني ح ركة محورية بينما يجري نحو يسار الكادر ويتسلل عبر فتحة أسفل السور 
لی کد لھ ور اھر ن رک اورا رید ج لین 
لتعيدنا إلى المعلب» مبينة لنا أن الحارس رأى "أنطوان" يهرب. تتبع الكاميرا الحارس بينما 
ينسل هو أيضًا عبر فتحة السور لملاحقة "أنطوان". في هذه اللحظة تدور الكاميرا في 
حر كة بانورامية سريعة حدًا مرة ثانية» هذه المرة إلى اليسار» حى تأسر صورة "أنطوان" 
قي لقطة عامة مفرطة وهو يجري على امتداد حافة البركة. عندئذ ي دحل الحارس في 
الإطار من ال ركن السفلي الأععن للكادر ويبدأ قي مطاردة "أنطوان"» حررًا تقدمًا سريعًا. 

في مونتاج سينمائي تقليدي» ستتم بحزأة الحدث قي هذه الصورة إلى ععدد من 
اللقطات و ستكون هناك توليفات متقاطعة بين لقطات هرب "أنطوان" وملاحقة 
الحارس. "تروفو"» بتصويره الحدث في لقطة واحدة طويلةء يحدد أو يعين بدقة تامة 
العلاقة المكانية المضبوطة بين "أنطوان" والحارس» وبالتالي يجعل الحدث أكثر E‏ 
ولأن الأبعاد الزمانية والمكانية للحدث في هذه اللقطة تظل سليمة» فإننا ندرك أن الحارس 
رأي "أنطوان" يهرب أنناء حدوث المرب وأنه يتعقب المارب بدون إهدار للجهد أو 
الوقت. عن طريق الحفاظ على العلاقة المكانية الحقيقة بين المطارد والملاحق» يتضاعف 
وعينا ويتعمق بخطر وقوع "أنطوان" في الأسر. 

لقطة التتبع الي تستمر لخمسة وسبعين ثانية» واليّ ن ركز فيها على "أنطوان" وهو 
يجري عبر المنظر الريفي نحو البحر تظهر أيضًا فكرة "بازان" عن أن بض الأحداث 
إحاجة إلى أن تقدم أو تصور في الزمن الفعلي لتكون مؤنرة دراميًا. ولأنه يسمح لنا أن 


)١۲۸(‏ تعدث "لحر كة العرضية الخاطفة” عندما تكون حر كة الكاميرا الدائرية على محورها سريعة حدا لدرحة أن 


الصورة تصبح مشوشة أو غير واضحة. 
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نرى لقطة غير ممنتجة ل "أنطوان" وهو يجري لوقت طويل نسبيا من دون إظهار أدن 
إشارة على التعب» فإننا نتمكن على نحو أفضل من المرور معه بفرحه المحض الذي يشعله 
الأدرينالين ويغذية طلبًا أو بحثا عن الحرية. 


کادر التجمد الشهير 


هروب "أنطوان" المبتهج من الإصلاحية القمعية إلى العام غير امحدود للبحر ينتهي 
بكادر التجمد الشهير*“ ولقطة الزووم الي تصل بالفيلم (وبأمل "أنطوان" في المرب) إلى 
توقف مفاجحئ. هذه التقنية في إفاء الفيلم» الى أصبحت فيما بعد من كلاشيهات 
السينماء حاءت صادمة للجماهير في عام ٠۹١۹‏ واحتفظت بقوقا على إرباكهم. 
استخدام كادر التجمد ولقطة الزووم هنا تلان جانا آخحر من أسلوب الموجة الجديدة 
الذي بميزها عن السينما الكلاسيكية. قي الأفلام EN‏ لأسلوب هوليوود 
الكلاسيكي» يفي المخحرحون تأثير الأداة السينمائية المستخدمة حن لا تتداحل أو تتعارض 
وانغماس المتفر ج في الحدث. هناء التجمد المفاحى للكادر يضع الوسيط السينمائي في 
الصدارة مذكرًا إيانا بأن الأفلام مكونة من قطع أو أحزاء من الكادرات الثابتة الي تققدم 
إيهامًا بحياة متحر كة فقط عندما تعرض ف ۲٤١‏ كادر في الثانية. "تروفو" فيما ييدوء كان 
راغا في المحاطرة بکشفه عن أو فضحه لخدا الوسيط الذي يستخدمه لأنه عن طریق قیامه 
بهذا تمكن من نقل الوسيط إلى ذرى أو قمم تعبيرية جديدة. بالضبط مثلما انتهك أسسد 
'إيزنشتاين" الحجري المتحرك الواقعية أو أحل ها لتحقيق أثّر شعري في تسلسل "سلا )م 
الأوديسا". فإن الإطار الثابت أو كادر التجمد في فاية ٤٠٠"‏ ضربة" يتجاهل الواقعية 
'البازانية" ليعمل كاستعارة قوية لوقو ع "أنطوان" النهائي والحاسم قي قبضة نظام لا منجاة 
منه. حي كلمة (فاية) التي خحملها العنوان ليست موظفة ككلمة فقط بل كصورة أيضًا. 


۴a٥ )#(‏ ezeه۴re:‏ ويطلق عليه أيضاء بٌعميد الصورة أو الإطار الثابت أو الأثر المفاحى» وتعرف هذه الوسيلة 


آیضًا ب "۴2۵ "St0p‏ - اتر حم. 


فالطبع ال ركب لأحرف كلمة "ماية" على وجه "أنطوان" الجمد والمشامة للقضبان الي 
حجبت رؤيتنا له في مشاهد السجن» لا تشير فحسب إلى أن الفيلم قد انتهى بل أيضًا إلى 
انتهاء آمال "أنطوان" قي المرب والحرية (انظر الصورة رقم ۳۸). 


صورة رقم ۸. أحرف كلمة "فاية"» مطبوعة على وجه "أنطوان" المجمد» تشبه الققضبان 
الي حجبت رؤيتنا له أثناء مشاهد السجن. ٤٠۰"(‏ ضربة"» .)١۹١۹‏ 


الانعكاس الذاتي عند الموجة الجديدة 


في الحقيقة» اللغة البصرية الفريدة للسينما تأت قي الصدارة ليس فققط في هذه 
اللقطة النهائية بل طوال فيلم ٤٠."‏ ضربة" حيث الاستخدام المفرط للقطات المصاحبة 
والحورية» واللقطات العلوية» والدوران البانورامي السريع للكاميراء والإحلال التراكي» 
والنقلات أو القطعات المفاجئة» والإطارات الثابتة - الي تعمل كلها على جذب الانتباه 
إلى عملية الإحراج. استخدام الدوران البانورامي السريع قي اللقطة الي يرب فيها 
"أنطوان" هو استخدام نموذجي عند الموجة الجديدة لأنه في حين يسمح ل "تروفو" 
بالالتصاق بجمالية "بازان" الواقعية عن طريق الحفاظ على الوحدة المكانية ضمن اللقطة» 
فإنه قي نفس الوقت يشل انعكاسًا ذاتيًا تحذب فيه الح ركة المرجحة للدوران البانورامي 
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السريع الانتباه بصورة صارخة إلى الوسيط. ويزداد إدراكنا ووعينا ليس بالحكاية فق ط 
وإنغا ب "الحكاء" المؤلف وراء الكاميراء الذي تأت أهمية أسلوبه على نفس القدر تماما 
من الأهمية ال للمحتوى. 

إن ٠٠٠"‏ ضربة" ليس انعكاسًا ذاتيًا لإبرازه وإعلائه من شأن التقنية فحسب» بل 
أيضًا لحضور السينما ككيان واضح وحلي في الفيلم» وهي سمة أحرى مشتركة قي أفلام 
الموجة الجديدة. ولذا يدمج الفيلم السينما ويجسدها مرارًا وتكرارًا في حبكته» فهي مكان 
المتعة امحرمة حيث يذهب إليها "أنطوان" و "رينيه" عندما يتسربان من المدرسة. واللحظة 
النادرة الي ظهرت فيها أسرة "دوانيل" قي حالة من الاستمتاع معا كعائلة كانت أثناء 
مناقشتهم المازحة لفيلم شاهدوه معا للتو» وهو "باريس لنا" للمخرج "حاك ريفيت"“ 
وهو علامة أخحرى ميزة من علامات سينما الموجحة الحديدة. بالإضافة إلى کا الإشارة 
الحرفية للسينماء هناك إحالات غير مباشرة وداخلية أيضًاء تعكس إعجحاب "تروفو" 
بتاريخ السينما. عندما يذهب "أنطوان"» على سبيل المثالء» قي نزهة إلى الملاهي في 
'روتور" نشاهد عابة أسطوانية كبيرة حرى تصويرها بحيث تشبه "زيوتروب" عملاق 
لعبة رسوم متح ركة من القرن الثامن عشر كانت باكورة السينما. ورحلة "أنطوان" 
الطويلة في عربة الدورية تستدعي إلى الذهن الاستوديو السينمائي الأول (وبالتالي سينما) 
"توماس إديسون"» الذي أطلق عليه ال "بلاك ماريا" وهو مصطلح عامي يقصد به 
عربة الدورية. وقد ذكرت بالفعل مشهد الأطفال أثناء عرض العرائس» وهو ثناء أو تحية 
ل "رجحل بكاميرا سينمائية" للمخر ج "دزيجا فيرتوف" الذي هو مثال مبكر رائع 
للانعكاس الذاتي قي السينما. 

استخدام 'تروفو" للتقنيات السينمائية قي ٤٠٠"‏ ضربة"» مفل لقطة الزووم 
والدوران البانورامي السريع» الي تحذب الانتباه إلى الوسيط السينمائي توضح أيضًا إلى 


ا 
ا 
دا 


ایسد کان رو ا 0 ا ی ر ا ا 
تسجيلية بدأت قي أواحر الخمسينيات. استغل خر حوا السينما المباشرة المعدات الخفيففة 
الحمل» والفيلم الخام السريع» والكاميرا اليدوية لتسجيل الأحداث عفويًاء كماتقع. 
ووظفوا عدسات الزووم بشكل متكرر لحعل المتفر ج أقرب إلى الأحداث المكانية البعيدة 
أو استخداموا الدوران البانورامي السريع لحتابعة الأحداث المتكشفة بسرعة. كان تبي 
"تروفو" لأسلوب السينما المباشرة» وتقنياتاء وأماكن التصوير» حزئيًا بدافع الحاحة > 
كان تنفيذ الأفلام بتلك الطريقة أرحص - لكن الحقيقة أن هذه التقنيات المرتبطة 
بالسينما التسجيلية الفعلية أضفت هالة أو حرا من الأصالة على حيالات 'تروفو" 
الشعرية» بالضبط مثلما فعلت بالنسبة لأفلام الواقعية الجديدة الإيطالية المناققشة قي 
الفصل السادس. 

وظف "تروفو" الانتقالات المفاجئة» أو المونتاج المرتج عن عمد ألناء مقابلة 
"أنطوان" مع الطبيبة النفسية لإعطاء المقابلة طابعًا تسجييًا. عادة ما تستخدم الانتقالات 
المفاحعة أثناء المقابلة قي الأفلام التسجيلية للإشارة إلى أن اجا من المقابلة قد حذفت 
وأننا نشاهد الأجزاء المهمة فقط. لإضافة المزيد من الأثر التسجيلي» وحه "تروفو" الممثل 
"حان بيير لود" بحيث يرجحل إحاباته على أسئلة الطبيبة النفسية بدلا من أن ينطق ها من 
السيناريو المكتوب. يكتب "تروفو" عن أداء "لود" قائلا: "عثر على الإعاءات الصحيحة 
بالغريزة» معالاته أو تعديلاته منحت الخوار صدى الحقيقة وشجعته على استخدام 


كلمات من مفرداته الخاصة... عندما شاهد التوليف النهائيء ر ای د 


(#) راح كتاب "السينما الناطفة" تأليف: كيفن حاكسون وترجمة: علام خحضر العادد ٠١١‏ سلسلة الفن» سورياء 


لمعرفة الفارق بين الر كتين والخلط الشائع بينهما أمِ اعتبار ها مترادفتين: وهو ما وقعت فيه المؤلغة هنا - لمر حم. 
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كما أراد أنْناء التصويرء انفجر ف البكاء: وراء هذا السجل السيري الخاص بي» تعرف 
على قصة حياته ا 

مشهد الطبيبة النفسية له تأثير مزعج على وجه الخصوص بسبب الطريققة الي 
استخدم بها "تروف" الصوت. الطبيبة النفسية الي تسأل "أنطوان" لا تظهر على الشاشة 
قط. نسمع أسئلتها فحسب. وجودها كصوت يستجوب من دون تحسد يأسر بشكل 
رائع الموضوعية الباردة للنظام الذي كان "أنطوان" مهجورًا فيه. من العجيب» أن اختيار 
بناء المشهد بمذه الطريقة لم يكن متعمدًا وإنما يعزى لموهبة اكتشاف الأشياء المفيدة 
عحض الصدفة» فالممثلة الي أرادها "تروفو" أن تلعب دور الطبيبة النفسية (حين مورو) 
م تكن متاحة في ذاك الوقت أثناء تصوير المشهد ولم يكن عقدور "تروفو" تحمل 
الانتظار. والحل الذي توصل إليه هو تسجيل أسئلتها بعد تصوير مشهد المقابلة و دبلجة 
صوت "مورو" على مشهد المقابلة فيما بعد. هذا المشهدء الذي كان له تأثيرًا باردًا 
بسبب تقنية الصوت المرتحلة ل "تروفو" ثل أو يوافق بداية هزعمة "أنطوان" النهائية› 
ال تم التعببر عنها بصريًا بشكل قوي في كادر التجمد الأخير. 

فماية فيلم >٠٠"‏ ضربة"» مثل ماية "سارق الدراحة"» مولة. الأ مع ذلك 
مكن تحمله نظرًا لبراعة "تروفو" السينمائية. المهارة الي صورت ها الأحداث ساعدت 
على احتواء حزن القصة. أو رعا أن الأ لم في حالة فيلم ٠٠٠"‏ ضربة" حرى تسكينه 
وتلطيفه كذلك لأننا ندرك بطريقة لا شعورية أن الولد الذي سردت قصته المأساوية عن 
الحرية المفقودة» هو بديل للرحل الذي يرج الفيلم» الذي شق قنوات جديدة للحرية ق 
جال الإحراج. بعيدا عن معاقبته مغل "أنطوان" لخرقه القواعد» أصبح "تروفو" من 
مشاهير سينما المؤلف» الذي بشَرَ فيلمه الأول باهواء السينمائي النقي للموجة الجديدة 
ر 


(۱۲۹) اقتباس من "موناکو": 'الموحة الحدیدة: تروفوء حودار» شابرول: رومیر» ریفیت" .۲١‏ 
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۸ - سينما المؤلف الهوليوودية 


فيلم ”سيئة السمعة' ل ”ألفريد هيتشكوك" 
هيتشكوك کصاحب سینما ملف 


كما ناقشت في الفصل السابع» فرق منظرو الموجحة الجديدة بين هؤلاء المخرحين 
الذين اعتبروهم أصحاب سينما مؤلف» الذين ميز أسلوكم ورؤيتهم الفريدة أفلامهمم» 
وأولئك المحرجين الذين كانوا محرد متبنين مخلصين لمصادرهم الأدبية أو لسيناريوهات 
الكتاب الآحرين. ومن بين مخرجي هوليوود الذين مدحهم النقاد الفرنسيرن كأصحاب 
سینما مؤلف "هوارد ه وکس» أنتون مان» نیکولاس راي» حورج کی وکر» أورسون 
وياز" وقبل كل شيء "ألفريد هيتشكوك". أشار منظرا سينما المؤلف والمخرحان 
الفرنسیان "کلود شابرول" و"إیريك رومیر" في کتامما الرائد "هیتشکوك" )٠۹٥۷(‏ إلى 
أن أفلام "هيتشكوك" مشحونة على نحو عميق رغارقة في القلق؛ والذنب» والذعر 
الوحودي» الذي أرحعاه إلى تربيته وتعليمه الكاثوليكيين. وأميا كتاهما زاعمنن أن 
"هيتشكوك أحد أعظم مخترعي الشكل تي تاريخ السينما بالكامل... أبدًا لن تذهب 
جهودنا سدى لو أمكن لنا أن نبين كيف أن عالا أخلاقيًا بالكامل تم إتقانه وإحكامه 
على أساس هذا الشكل وعن طريق قسوته البالغة وصرامته الشديدة" ‏ '. 

على الرغم من أن عددًا من النقاد كتبوا عن "هيتشكوك" كفنان حاد» بالذات 
'روبن وود» وإيان كاميرون"» والمخرج الأمريكي "بيتر بوحدانوفيتش" إلا أن عة 


)٠۳٠(‏ إريك رومير وكلود شابرول. "هيتشكرك" ترجمة: ستانلي هوتشمان (نيويورك: شر كة فريدريك إنار للنشر. 
4{ 2 


يا 
ړا 
ر 


"هيتشكوك" كفنان كانت سامية ورفيعة في أمريكا نظرًا لتر جمة كتاب "هيتشكوك" ل 
"فرانسوا تروفو" عام .۱۹٦ ٦‏ في هذا الكتاب القائم على مسين ساعة من المقابلات» 
ناقش 'هيتشكو ك" و تروفو" بترتیب زمن التقنيات الو سسة والمعان الضمنية لاأفكکار 
الرئيسية في كل فيلم صنعه "هيتشكوك" حي ذلك الحين. تتضمن الطبعة المنقحة» الي 
ترجمت إلى الإنجليزية عام ٤‏ ۱۹۸ تعليقا على الأفلام ال تم تنفیذها بعد عام .٠۹٦٩‏ 
في مقدمة طبعة عام ٤۱۹۸ء‏ يزعم "تروفو" أن "هيتشكوك" كان على قدم المساواة مع 
"کافکا" و "دیوستويفسکي'» و بو" مستکشف لالات القلق الميتافيزيقي»› وأن أعماله 
تصبح اثر صعوبة وعمقا کلما تقدہت مو ۴ ا یزال هكرك" موضوعا أو 
مادة للعديد من الكتب والمقالات العلمية. ونمة مناهج بالكامل قي الكليات والجامعات 
خصصة لدراسة أعماله. أدرس قي هذا الفصل وأتأمل السبب الذي يعبر لأحله "ألفريد 

هيتشكوك"» الذي کرس معظم مهنته في هوليوود ا أفلام تي النو ع الشعي المرتبط 


حالة فيلم ""الفضيلة السهلة'" 


وفقااللنقاد القر تسين ن الذي ن عرفوا المصطلح» حى عندما بخرج صاحب سينما 
امؤلف عملا مبنيّا على رواية أو مسرحية أو سيناريو شخص آخر» فإنه يتمكن بطريقة 


نظرية سينما المؤلف عندما قمت لأول مرة بتدريس فيلم "الفضيلة السهلة" (۱۹۲۷)» 
فيلم صامت جحهول ل "هيتشكوك" في منهجي الدراسي عن تاريخ السينما 


)۱۳١(‏ فرانسواتروفو مع هیلین جي . سکوت» کر مراجحعة و تعرير (نيويورك: سامون و شوسترا 


° C(I 3AL 
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الصامتة ". أحرج "هيتشكوك" فيلم "الفضيلة السهلة" أثناء تعاققده ممع "مايكل 
بالكون". في وقت كانت فيه صناعة السينما البريطانية تعاني من الضعف رالتدهور وكان 
النتجون يلهثون في حشع وراء مسرحيات برودواي الناححة لإغراء وجحذب الجماهير 
إلى السينمات. والفيلم المبني على عمل من أعمال برودواي الناححة ل "نويل كاوارد" 
يدور حول امرأة يتحطم زواجها الثاني بسب احتمع الضيق الأفسق الذي يلفظها 
لاكتشاف طلاقها السابق المأساوي المشين نوعًا ما. يبدو هذا الموضوع مغايرًا أو على 
النقيض من سينما "هيتشكوك"» بعيدًا حدًا عن قصص التشويق المثيرة وحي المخيفة الي 
اشتهر بها للغاية. 
مع ذلك عندما يشاهد المرء فيلم "الفضيلة السهلة" لا يشعر معه أنه قد شاهد 
هذا من قبل: يحتوي "الفضيلة السهلة" على سمات عديدة من أفلام "هيتشكوك" الن ¿ 
يكن قد صنعها بعد. البطلة الجميلة "لاريتا فيلتون" (إيزابيل حيت)» كالكثيرات من 
بطلات "هیتشکو ك" في القادمات» شقراء جميلة باردة يبدو أن وحودها يهر كامرا ۰ 
"هيتشكوك". علاوة على ذلك» جمال وسوء سمعة "لاريتا" نجعلاها أيضنًا موضع إعجاب 
كاميرات التصوير داخحل الفيلم» فحشود مراسلي الصحف الفضوليين المتطفلين تنصب 
كمينًا هما حارج قاعة المحكمة بطريقة تستدعي إلى الذهن بشكل مدهش مضايقة رإزعاج 
"أليشا" بالكاميرات قي فيلم "هيتشكوك" اللاحق "سيئة السمعة" .)۱۹٤١(‏ في مرحلة 
من مراحل الفيلم تنتقم "لاريتا" بإلقاء كتاب باجّعاه إحدى الكاميرات. كلماقًا الأحيرة 
في الفيلم بعد إفاء طلاقها الثاني» توحهها إلى لی مراسلي الصحف E‏ البارعين قي 
استخدام الكاميرات: "صوروا: ليس هناك ما تبقى للقضاء عليه 


.)١3۹3 'الفضيلة السهلة" متاح الآن على أقراص مدجة (دي في دي) (لوس أجعلوس. كاليغررنيا: شر كة دلا للترفيه.‎ )١۳١۲( 
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a TONED. En a 1‏ 
على الرغم من زعم 'هيتشکكوك" آنه حجل من جملة الحوار هذه ٢‏ اعترف ي 


فر" أن هذا السطر كان واحدا من أسوأً السطور الي كبهاعلى 
الإطلاق ‏ فإن الكلمات نى الحقيقةء مؤثرة حا في سياق الحبكة. علارة على ذلك 


بجعل بطلته تشکو من الكاميرات»› ينر 'هیتشکو لد" حوضوخ غ او تيمة ستەسبح واضحة 

بہشکل متزایا۔ فی أعماله الناضجة» موضوع التلصص المتطلفل للكاميرا اللتير للريية 

الأحلاقية. وغذت هذه التيمة بوضوح قي فيلم "النافذة الخلفية" »)١۹١۳(‏ حول معور 
س ° 

مشلول اسخر کة یسلی نشسة» .محساعدة عدسته المقربت على حو عير مشر رع بالتجحسس 

على نشاطات جیرانه. 


بدرحة كبيرة» وبرغم التأكيد على جملة: "صوروا: هناك ما تبقى للقخاء 
عليه" الى لدينا قي "الغضيلة السهلة" (تظهر قي فاية الغيلم ولي ق البدايةء كما زعم 


+ 


"هيتشكرك" قي مقابلته مع "تروفو") إلا أن الكأميرا لم تدم u‏ کعدو حقیقي ل 
"لاریتا". فحیاقا دمرت فعلا من جانب هاا (فيوليت فاريبروتر) (انظر الصررة رقم 
۹ تلك المرأة الشديدة البغض الى تذكرنا بالعديد من الشخحصيات الأمومية المحيفة 
ق أفلام "'هیتشک اه" الحالية» وهن بینهن السيدة "دانفیرز" (جحودیثٹ أندرسون) ق فیلم 


لدي 5 لنطين) ق فا 


س 


"ربيكا" (انظر الصورة رقم »)٠١‏ ومدام "سيباستيان" (لبریر 
"سيغة السمعة" (انظر الصورة ر ١1‏ و"السيدة باتس" يق فیلم "'سایکو" (انظطظر 
الصورة رفم ¥(« ووالدة " میتش ' (حیسیکا تاندي) المزعجة والمختلة قي فيلم "الطيور" 


(انظر الصررة رقم ٣۳؟).‏ 


)١۳١٣۳(‏ بعراحة وإن أردنا الدقة فإن هذا عبارة عن عنوان» وليس سطرًا في الحوارء لأن "الفخيلة الر حيصة" فيلم 
صسامت . 


(۳) روفو "هبتتکرك" ١د.‏ 
رور جر 


صورة رقم .٩‏ السيدة "ويتيكر".(فيوليت فاريبروثر). ("الفضيلة السهلة"'» .)١۹۲۷‏ 


صورة رقم ٤١‏ . السيدة "دانفیرز" (حودیث أندرسون) في 'ربیکا". ('ربیکا" .)١۹٤١‏ 
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صورة رقم .٤١‏ السيدة "باتس" (تون بیرکیتر) فی "سایکو". ('سایکو'» .)۱۹٩۰‏ 


صورة رقم .٤١‏ المدام "برينر" (جيسيكا تاندي) ني "الطيور". ('الطیور"» .)١۱۹١۳‏ 
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تقوم الحماة في "الفضيلة السهلة" بالإساءة إلى "لاريتا" من الوهلة الأولى وتسمم 
عواطف ابنها نعو عروسه قبل أن تتضح أية أحبار عن طلاقها المشين. من الممتع والشيق 
عند "هيتشكوك" أنه على الرغم من أن هذا الدمج بين الأم المهلكة (عاطفيًا) والكاميرا 
القاتلة (محازيًا) في "الفضيلة السهلة" رعا يكون غير مقصود أو حدث بطريقة لا واعية» 
فإنه يظهر ثانية على السطح في تسلسل الاستحمام تحت الدش الشهير في فيلم "سايكو" 
.)١۹٦٠(‏ هنا الكاميراء المتمائلة أو المتطابقة إلى حد بعيد مع وحهة نظر "نورمان 
باتس"» لا تقوم بالتصويرء وإغا بالطعن القاتل. إا تتحرك في تناغم ذهابًا وإيابا على 
حسم المرأة الجحميلة الشقراء رحانيت لي) أثناء طعنها حي الموت مباشرة بعد أن كانت 
هدفا لنظرات "نورمان" (وبالتالي الكاميرا) التلصصية المتخلسة المذنبة. وبالطبع» يققوم 
"نورمان" الواقع تحت تأثير الملس من حانب أمه وارتداء ملابسهاء بالقتل. وعليه» فإنه 
حن في أفلام "هيتشكوك" غير المميزة أو المألوفة ظاهريًا مغل "الفضيلة السهلة" بمكننا أن 
نعثر بشکل حنيني - بلا رعشات وإنارة وتشويق - على التيمات السيكولوجحية اللميزة 
لل "هيتشكو كية" الي تشتمل على شخصيات أمومية شريرة وازدواحية تحاة النساء 
الشقروات الحميلات. وكذلك على الوعي الذاتي والنقد الذاقي المدرك لسادية وتلصص 
الكاميرا. 


التيمات المميزة في قصص الإنارة والتشويق عند ""'هيتشكوك" 


ما أن شرع "هيتشكوك" في إبداع القصص المخيرة المشوقة حن بدأت التيمات أو 

و‌ 
الموضوعات الاستحواذية الى اشتهر بها في الظهور. وقد تضمنت نقل الذنب من المذنب 
ا الشخحص اليريء ومطاردة الشرطة للرحل (البريء) الخطا» وموتيفة الطاردة 


المردوجة الي يلاحق فيها رحل بريء امتهم الحقيقي بينما هو نفسه ملاحق من حانسب 


الشرطة» وخحداع المظاهر» والانفجار المفاحى للعنف والعبث وسط أكثر النشاطات 


اليومية عادية. 


قبل كل شيء» يبدو "هيتشكوك" مأسورًا بتيمة الازدواج» الي يتم الربط فيها 
بين شخص بريء ظاهريًا» عبر أدوات الحبكة أو التلميح البصري» وبين الحرم الحقيقي. 
هذه التيمة من الناحية البصرية ومن حيث الفكرة الرئيسية تشكل قرام أو بنية الأفلام 
التالي :"التریل" (۱۹۲۷)» و "لابتراز" (۱۹۲۹)» و"ظل الشاك" »)۱۹٤۳(‏ و"غرباء لي 
قطار" »)١۹١١(‏ و"الرحل الخطأً" (١٦١۱۹)ء‏ و"الجنون" .)۱۹۷١(‏ يقدم فيلم "الرحل 
الخطأً" مالا متارًا لكيفية استخدام "هيتشكوك" للأدوات البصري والسمعية ليربط بين 
رحل بريء وآخر مذنب. قرب فماية الفيلم» البطل» رحل متهم ظلما بسلسلة من 
عمليات السطو المسلح» يصلي لإثبات براءته أمام صورة ليسوع» هو نسخة نموذجحية 
طبتق الأصل من الرجل النطأ. يقوم "هيتشكوك" .مز ج تراكبي لوحه الرحل الذي يصلي 
على وحه رجحل آخر (اللص الحقيقي» الذي حدث بسببه اللبس) في نفس الوقت الذي 
يكون فيه هذا الرحل بصدد سرقة محل وجبات جاهرة أو أطعمة معلبة. الطبع ال ركب 
للوحهين يبدو أنه يدمج هويي الرحلين. وعندما ضبط اللص متلبسًا باللسطو» صسرخ 
قائلا: "م أفعل شیغا. لدي زوحة وأطفال ينتظرون في البيت" نفس الكلمات الي لفظها 
بطل الفيلم التعس عند إلقاء القبض عليه بطريق الخطأً من قبل الشرطة. 

عن طريق الربط البصري ثم الشفهي أو اللفظي بين البريء والرحل المذنب يلمح 
"هيتشكوك" إلى أنه ليس هناك برغم کل شي اختلاف كير بين هما. أي شخحص 
نعاحة ماسة للمال كي يعيل زوحة وأطفال رعا يكون قد تعرض بالضبط لإغواء السطو 
على محل. قدر كبير من الاحتياج والرغبة المفاحئة» يوحي "هيتشكوك'» حكن أن يحولا 
أي رجحلل محافظ على القانون إلى جحرم. التجاور الذي ت» حيث نرى الرحل البريء 


ا 
زیا 
يا 


يصلي أمام صورة للمسيح والدمج الالاحق بین ”مات الرحل البريء وملامح الرحل 
المذنب في نفس الوقت الذي يوشك فيه على السطو على محل آخر» هو ترجمة تصويرية 
ذكية ودقيقة لعبارة: هناك لولا رحمة رک ا 

على عكس معظم الأعمال الترفيهية الشائعة» ترفض أفلام "هيتشكوك" رسم أو 
تعيين حدود فاصلة وواضحة بين الخير والشرء البراءة والذنب» الحب أو الكره. مى 
شوهدت أفلام "هيتشكو ك" بعناية» رغم النهايات السعيدة ال فرضت عليه قسرًا بناء 
على رغبة الاستوديوهات أو أحيانًا رغبة "هيتشكوك" في النجاح التجاري» فإها ترك 
نعتقد أنه عام آمن ومنظم من حولنا قد يكون حدعة. فيلم "الریل" (۱۹۲۷)» على 
سبيل المثال» الذي يشير إليه "هيتكشوك" على أنه "أول فيلم حقيقي SE‏ 
يبدو أنه ينتهي فاية سعيدة» بالزواج. لكن بينما البطلة الشقراء الجحميلة وزوجهاء الريل 
السابق في نزل والديهاء يلتقيان في عناق فائي» فإن وراءحما ف عمق الصورة تلمع لافتة: 
حصلات ليل ذهبية» تلك الحملة عينها الى ارتبطت في بداية الفيلم ب 'المنتقم" الخانق» 
مُقترف سلسلة جرائم خحنق استهدفت النساء ذوات الشعر اللامع. طوال معظم الففيلم 
حعلنا "هيتشكوك" نشك أو نشتبه في أن الريل هو "المنتقم" وفي هذا السياق تتخحذ 
الكلمات الي على اللافتة معن مشؤمًا. ومن ثم يظهر فيلم "الريل" بشكل غير ناضج 
ميل "هيتشكو ك" کان روفو" أول من أشار إليهه لتصوير ار تقلع مشاهد الحب لدد 


)٠١١(‏ بالنسبة ل "إريك روم" و"كلود شابرول" فإن "الر حل الخطا" يو كد المذهب الكاثوليكي عن اخطيعة الأرلء 
الي تعتبر أنه بغض النظر عن مدى البراءة الي قد نعتقدها عن أنفسناء فإننا مذنبون ف الحقيقة. وجرى التلميح إلى 
هذا طوال الفصال الخاص هما عن "الرحل الخطأ" ("هيتشكوك" .)١١ - ٠٤١‏ 

)۱۳١(‏ روفو "هیتشکوك" ۱د. 
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كجرائم تل وحرائم القتل كمشاهد حب. قي أفلام "هيتشكوك" أغلب الأشخاص 
الذين هم محل نقة حكن أن يتضح آم الأكثر غدرًاء وف كثير من الأحيان الخالة الأكثر 
غدرا من الكل هي حالة الرواج. 

على الرغم من اعتماد "هيتشكوك" على مصادر أدبية للعديد من قصص الإثارة 
الجاسوسية» حاصة الأفلام الي صنعها في إنحلتراء فإن "هيتشكوك" أسدى مساهة فريدة 
هذا النو ع السينمائي فبينما كانت روايات الجاسوسية الي تأسست عليها أفلامه البطل 
فيها ذكر .عفرده أعزب في العادة لا فائدة أو وقت عنده للحب» استبدل "هيتشكوك" 
رحلا وامرأة يشتهي أحدها الآحر ليحلا حل البطل في بنية أو تركية الحبكة. 
وبتغير الت ركيز على مآثر حاسوس بعينه إلى التفاعلات الخاصة بزوج يعمل معّاء تحاوز 
"هيتشكوك" الحدود الشائعة للنوع ليدرج موضوعات أو تيمات حادة: العلاقات 
الضعيفة أو الغامضة بين شخصين والأمل في الحب والخوف منه» والعناد أو سوء الطابع 
ئي صميم الرغبة الرومانسية. ما هو حطر فعلا في قصص الإثارة الجاسوسية في أعمال 
"هيتشكوك" هو الأمن الشخحصي» وليس القومي. وهذا ليس واضحا على نحو أفضل إلا 
في فيلم "سيئة السمعة" .)١۹٤١(‏ يوضح الفيلم الذي يزعم "تروفو" أنه: "جحوهري 
حدا أو حلاصة أعمال هيتشكوك"" امشاعر الأحلاقية والسيكولوجية المعقدة الي 
تسري تحت سطح قصة من قصص الإثارة الجاسوسية عند "هيتشكوك" حينما يصبح 


البطل زوجا. 


)١۳۷(‏ بالنسبة هذه الملاحظة فإنيي مدينة إلى "توم ريول"» "ألفريد هيتشكوك والسينما البريطانية" (لندن: أثلون. 
۰0۹7 


(۱۳۸) ترو فو "هیتشکواك" ۱۹۷. 


ا 
دا 
ملل 


سيئة السمعة: ملخص الحبكة والموضوعات الرئيسية 


يبدأ الفيلم في "فلوريدا"» بعد وقت قصير من الحرب العالمية الثانية. ا[ 
(إنحريد برجمان) ابنة عميل نازي كان قد سجن لتوه بسبب أنشطته الخائنةء لخيبة أملها 
فى والدها» صارت ذات سمعة سيئة بالفعل بسبب الحلاها الجنسي. ويتم تحنيدها بواسطة 
'دفلين" (کاري جرانت)» عمیل عخابرات للولايات المتحدة على دراية برفضها الشديد 
لأنشطة والدهاء لتقوم بمهمة سرية في البرازيل للكشف عن نشاطات خلية نازية لا يزال 
أعضاؤها يتآمرون للسيطرة على العا م. "دفلين" و"أليشيا" (الزو ج أو الثنائي الحاسوسي) 


يذهبان معا إلى "ريو" وأثناء انتظار حصول "أليشيا" على التعليمات الخاصة اء يقعان 
5 الحب. لکن دفلین"» مع ذلك» يظل حذرًا من اللعوب السابقة. 


دور "أليشيا" على وجه التحديد في "ريو" أن تكون على شاكلة "ماتا 
هاري" . تنشئ علاقة وثيقة مع صديتق سابتق لوالدهاء "سيباستيان" (كلود رانز)» 


الذي يأوي حلية من اللاجئين النازيين السابقين قي قصره. تفلح "أليشيا» بسبب جاذبيتها 
الجحنسية» ق الدحول 2 !ی الت ونقل نشاطات النازيين إل "دفلین". يقع امان 
e‏ ق حب "اليشيا" و“ على الرغم من معارضة والدته الغيورة› فإنه يتقدم للزواج 
منها. تأمل "أليشيا" تي أن يعترض "دفلين"» لكن عندما لا يبدي معارضة تقبل عرض 
أن» استعدادها أو رغبتها قي إتمام الزواج تقوي من شك "دفلين" في أا ليست أكثر من 
مغامرة. 

كسيدة حديدة للأسرة والبيت النازي فإن بإمكان "أليشيا" الدخول إلى 


كل حجرة في القصر حلا واحدة - قبو الخمور. "سيباستيان" فقط لديه مفتاح 


( # ) الاسم الحقيقي "مار جریت حیرترود زيل" -١ ۸۷٩(‏ ۱۹۱۷)» حاسوسة هولندية احترفت الرقص في باريس بعد عام 
.٠ ٠١‏ وعملت جاسوسة لصا الألان أثاء الحرب العالمية الأول تم القبض عليها وإعدامها من قل الغرنسيين = المتر حم. 
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و و ی ی ا ا ا ی ی رة 
المفتاح من "سيباستيان" الأمر الذي تقوم به معرضة نفسها لنطر كبير. تحت ستار 
حفل استقبال رمي في القصر» يفتش "دفلين" و"أليشيا" القبو ويكتشفان حام 
اليورانيوم المخبأً في زجحاجات الخمر» حزء من مؤامرة النازيين لصنع قنبلة تمكنهم 
من السيطرة على العالم. 

و ل "هيتشكوك" السياسة في "سيئة السمعة" مم تممه على الإطلاق: 
"أردت أن أصنع هذا الفيلم الذي يدور حول رجحل نجير امرأة على أن تحامع رحلا 
آخر لأنه واجبه لمهي" '. خام اليورانيوم الموجود في زحاحات الخمر كان 
ببساطة "ماك جحفين"» مصطلح ل "هيتشكوك" يقصد به البحث عن السر المنشود 
ويعمل على تقدم الخحبكة لكنه في ذاته لا يعني الكثير رعكن أن يكون أي شيء من 
بين أشياء عديدة. "إنه (اليورانيوم) ليس مهمًا بالفعل". علق "هيتشكوك" "كنا 
نسرد قصة حب" "'. ينطوي تعليق "هيتشكوك" على أن "سيئة السمعة" يدور 
حول ورطة "دفلين"» عواطفه المتعارضة بصورة مو لم إزاء ما يجبر المرأة الي يعبها 
على القيام به. لكن الفيلم ني الحقيقة يركز في امقام الأول على مأزق "أليسشيا" 
الي تعاطفنا معها تدريجيًا منذ بداية الفيلم عندماء على شاكلة "لاريتا" في فيلم 
"الفضيلة السهلة"» تتغرض للملاحقة من الصحفيين العدوانيين"“'. يشير عنوان 
الفيلم إلى “معة "أليشيا" ويتمحور الفيلم في الغالب حول مشاعرها والمأزقين 


ن 
ت 


۱۹۹۳ اقتباس من "دونالد سبوتو". "ابانب الظلم لعبقري: حياة ألفريد هيتشكوك" (نيويورك: مطبوعات دي کابو»‎ )١۳۹( 
.A2 

ا ۱١‏ ) سبوتوء "بانب الظلم لعبقري". ۹ r‏ 

)١١١(‏ تي "النساء اللاي عرفن كيرا جاًا: هيتشكوك ونظرية مناصرة المرأة" (نيويورك: روتليدج» 1۹۸۹)» قراءة 
سوي لأفلام "هيتشكوك' ترعم "تانبا مودليسكي" قائلة إن "هيتشكوك" اهي وتعاطف أكثر مع مآزق بطلاه 
أکثر تما هو منعارف عليه بوجه عام. 


المستحيلين اللذين تضعهما فيها حبكة الفيلم. أولاء لإصلاح الحلانفا وخيانة 
والدهاء يجب على "أليشيا" أن تصير منحلة وخائنة» وثانياء لتفوز بحب "دفلين" 
وتحظی باحترامه يجب أن بحامع رجلا آحر» وبذا تفقد حب واحترام "دفلین . 
التمحور الآخر الخاص بتماهينا ني "سيئة السمعة"» من المدهش أنه من 
نصيب» الشرير» "سيباستيان". الذي i‏ ل "هيتشكوك" ن اشنا" اکر من 
"دفلين"". حب "سيباستيان" ل "أليشيا" حرى تقديه كخطوة إيجابية متطورة 
في حياته. أحيرّا حرر نفسه من حمينة والدته الغيورء الي نححت حي الآن في منعه 
من الزواج. عندما يعلم "سيباستيان" أنه قد تعرض للخيانة» ينساق مرة أحرى 
للانغماس في حال تأنير والدته EE‏ ويجبر على قتل المرأة الي يحبها. يقوم 
'هيتشكوك" بالتعبير عن هذا الموضو ع بطريقة بصرية خيفة عندما نشاهد» مسن 
وحهة نظر "أليشيا"» ظل "سيباستيان" يندمج مع ظل والدته بينما يتحد الاثنان 
لقتلها (انظر الصورة رقم »)٤٤‏ وهي تنذر باللحظة الي في فيلم "سايكو" يندمج 
فيها "نورمان باتس"» نفسيًا وحسمانيًا مع "السيدة باتس" أثناء قتل "ماريون". ما 
يقول "هيتشكوك" إنه بدأ كفانتازياء رحل "بر" اا أن امع رحلا آخر بدافع 
"الواحب"» تطور إلى بنية معقدة وتفكير عميق بالتأمل في العلاقات غير السوية 
بين الحب والكره والتدمير الذاتي. يؤدي حب "سيباستيان" ل "أليشيا" إلى إذلاله 
وتعرضه للخيانة ثم رغبته في قتلهاء بينما يؤدي حب "أليشيا" ل "دفلين" إلى إهانة 


ا و ماو افا مانا هاري ورا قر ت الم عتا بك مرها 


(۱۲) ترفو "هینشكوك“ ۱۷۱. 


صورة رقم .٤ ٤‏ يوحي 'هيتشكوك" بصريًا بان "سيباستيان" صار غارفا أو خحاضعًا للعالم 
المؤثر لوالدته بدمج ظلهما معًا. ("سيئة السمعة"» .)١۹ ٤١‏ 


كان 'هيتشكوك" مهتمًا بالعمل على إنحاح حيل وأزمات الحبكة الجاسوسية 
وتحولاها بدرحة أقل من استكشافه للمآزق السيكولوحية والأحلاقية لاببشر الذين 
يصبحون جواسيسًا وبالتالي» بالضرورة» يحب أن ينخرطوا في نشاطات غير ممشروعة 
كالسرقة» والقتلء والخيانة الحنسية. ولذا على الرغم من أن حبكاته البوليسية ذات 
مواقضف وألغاز حطيرة تحذب الجماهير الغفيرة» فإها أيضًا توفر حججًا أو ذرائع بحيث 
تضع شخضیاته تحت ضغط سیکولوجي واخلاقي. شخصیات "هيت شکوك" لست 
مسطحة أو ذات بعد واحد أبدًا بل» على العكس من ذلك كائنات مر كبة تعاني تبعات 
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رهيبة عاطفية وأحيانا حسدية عندما يفسدول احلاقيتهم بدافع الحاجحة اه الضروررة > في 


سبيل الحب أو افتراض تحقيق ما هو أفضل وأسمى» أو كلاهما. 


أسلوب "'هيتشكوك": السينما الخالصة 


و“ 


إن أ دت أن 
لاني اردت ال 


أكدت عبى المشاعر العاطفية الخفية في فيلم 'سيئة السمعة 
أوضح اذا تعتبر أفلام "هيتشكو ك" استكشافات أحلاقية رسيكرلوحية تنسم بالجادية. 
سأنتقل الآن إلى تأمل ودراسة أسلوب 'هيتشكوك" الكيفية التي نجير بها جمهوره على 
التماهي مع شخحصياته المعرضة للمخاطر خلال فقرات فنية من "السينما الخالصة '. 
السينما الخالصة مصطلح يرحع إلى النقاشات النظرية والجدالية للنقاد الفرنسيين في 
العشرينيات الذين اعتقد بعضهم ااا کات کد فا فار یر کا شل 
كل الفنون الأحرى - الأدب» والموسيقاء والرقص» والمسرح» والرسم» والشعر» 
والتصوير - على الرغم من أن نقادًا آحرين» مؤيدين أو مدافعين عن السينما الخالصة 


کک 


بلغت فكرة السينما الخالصة أقصى مدى هما لدرجة أن الأفلام البصرية التجريدية فققط 
أمكن اعتبارها "حالصة"» لأن الأفلام الي تسرد قصة تستعير أو تقتبس من الفنون 


أصروا على أن الأفلام تعتمد فقط على مات فريدة وحددة للوسيط السينمائي. فققد 


الأحرى - الأدب والمسرح. استخدم "هيتشكوك" المصطلح بطريقة أقل ل 
إلى كيفية تمكن المحرج من التعبير عن الأفكار أو خحلق حالة درامية من دون الحاحة إلى 
الكلمات» عبر اختيار وترتيب الصور على نحو حالص. أدلى "هيتسشكوك" بالتشصريح 
التالي عن طريقته ني تحقيتق أو إحاز لحظات من السينما الخالصة: 

"أنت تبن أو تركب تدرييًا الوضع أو الحالة السيكولوجية» واحدة تلو الأحرى» 
مستخدمًا الكاميرا للتأكيد أولا على تفصيلة أو ثم الأحرى. الغرض هو أذ تسحب 


الحمهور مباشرة إلى داحل الحالة بدلا من أن تت ركهم يشاهد وما من الخار ج» عن بعد. 
وعكنك القيام بهذا فقط عن طريق تحزأة الحدث إلى تفاصيل وتقطع من حدث إلى آحر 
حن حبر كل تفصيلة بالتناوب على جذب انتباه الجمهور والكشف عن معناها 
السيكولوجي. لو عالحت المشهد بالكامل بطريقة متصلة من البداية إلى النهاية» وببساطة 
سجاته تسجيلا فوتوغرافيًا بكاميرا ني وضع أو مكان واحد دائماء فسوف تفقد سلطتك 
على الجمهور"”“'. 


تحليل تسلسل: سرقة المفتاح 


يوضح التحليل الدقيق لتسلسل سرقة "أليشيا" للمفتاح» بناء على أوامسر 
"دفلین". من سلسلة مفاتيح "سيباستيان" مباشرة قبل حفل استقبال اعد للاحتفال 
بزواجهما الحديث إلى أي مدى يحث تلاعب "هيتسشكو ك" البارع بالتقنيات 
السينمائية المتفر ج على التماهي مع "أليشيا" أثناء قيامها .عهمتها الخطرة. كان 
بإمكان "هيتشكوك" بسهولة أن يصوّر الحدث الخاص بسرقة "أليشيا" للمفتاح قي 
لقطة واحدة» لكنه يختار بدلا من ذلك حزأة هذا الحدث إلى اثنيّ عشرة لقطة 
منفصلة. ف لاني عشرة القطة اللكوزة للتسلسل» أربعة منها لقطات عامة أو 
متوسطة وظيفتها إنشاء أو إعادة تأسيس السياق العريض للحدث. والشطر الأكبر 
عبارة عن لقطات مقربة لوجه "أليشيا" أو يديهاء أو المفتاح. مس لقطات منها 
لقطات شخصية» من وحهة نظر "أليشيا". استخدام "هيتشكوك" المتكرر للقطات 


)١٤۳(‏ ألفريد هیتشكوك "'الاتحاد (۳۷ ۹" في "نظرة مر كزة على هيتشكوك" تحرير: ألبرت حيه. لا فالي (إعلوود 
کلیفس» نیو جير سي: بر نتس هال المحدو دة ¥۲( 
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وحهة النظر وسيلته أو أداته الأساسية ل "سحب الجمهور مباشرة إلى داخحل 
الحالة". ولأنه جعلنا نشاهد الكثير من الحدث عبر عي "أليشيا" فإننا ننجذب بقوة 
للتماهي معها. ونستوعب تفكيرها لأننا بجبرين على أن نرى بالضبط ما تراه هي. 


في اللقطة الأولى من التسلسل نرى هما صورة بعيدة إلى حد ما. تظهر في لقطة 
عامة» لبروزها الباب المؤدي من حجرة النوم إلى حجرة ملابس "سيباستيان". التصوير ي 
العمق لمذه الصورة ينقل شعورًا بالفضاء المفتوح» حجرة للدحول إليهاء وخحلفية في حالة 
التراحع. (انظر الصورة رقم .))٥‏ هذا الشعور بالحرية يتبدد بسرعة عندما تتحرك 
"إليشيا"» في نفس اللقطةء نحو الكاميرا في لقطة قريبة متوسطة أكثر إحكاماء فققصبح 
الخلفية من ورائها بعيدة عن الم ركز البؤري. في هذه اللحظة تحدق عيي "ايشيا" عن 
قصد حهة اليسار إلى حارج الكادر. (انظر الصورة رقم .)٤١‏ تكشف اللقطة الثانية» 
من وجحهة نظرهاء عما تحدق إليه عن قصد: الباب المؤدي إلى حمام "سيباستيان" المفتوح 
زيا بعض الشيء» وظله الذي يتحرك بشكل متقطع عبره. (انظر الصورة رقم .)٤١‏ 
ظل "سيباستيان" الذي يتذبذب على الباب يؤدي دورًا مزدو حًا فيجعله شخصية مهّددة 
ومنذرة باللخطر (نظرًا لأن الظلال مرتبطة بالخطر غالبًا) ويوحي بقربه الشديد جدا 2 
"أليشيا"» ما يجعل من محاولة سرقتها المفتاح تبدو محخيفة بصورة خحطرة. اللقطة الثالثة من 
هذا التسلسل لقطة رد فعل من حانب "أليشيا". الي تتحرك إلى الأمام ي لقطة مقربة 
مبروز بإحكام أكثر. التعبير المادئ على وجههاء قي طباق مدهش مع الخطر الخاص 
بوضعهاء يجعلها تبدو شجاعة بشكل غير عادي. تخفض بصرها بسرعة صوب تسرخحة 
"سیباستيان"» ال كما شاهدنا في اللقطة السابقةء تقبع بالضبط حارج الباب المفضي 
إلى حمامه. 
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صورة رقم .٤٥‏ التصوير في العمق همذه اللقطة الخاصة ب "اليش" (إنجريد برجمان) ينقل 
شعورًا بالفضاء المغتوح» حجرة للدخول إليها. ("سيئة السمعة"» .)٠۹٤١‏ 


صورة رقم .٤١‏ تنتقل "أليشيا" إلى لقطة قريبة متوسطة محكمة وتصبح الخلفية بعيدة عن 
الم ركز البؤري» نما يبدد الشعور بالحرية. ("سيعة السمعة"» .)٠۹ ٤١‏ 
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صورة رقم .٤١‏ يوحي الظل على الباب بالتهديد الذي يشكله "سيباستيان" بالإضافة إلى 
دنوه القريب منها أثناء حاولتها سرقة مفتاحه. ("سيئة السمعة"» .)0۹٤١‏ 


اللقطة الرابعة» من وجهة نظر "أليشيا"» تبداً بالتسريحة المرئية من حيث كانت 
"أليشيا" واقفة في اللقطة السابقة. ثم تتحرك الكاميرا ببطء حن التسريحة» كاشفة تدرهيًا 
عن الشيء موضع تحديق "أليشيا": سلسلة مفاتيح "سيباستيان" وفيها مفتاح قبو الخمور. 
لقطة التتبع» علاوة على ذلك» تصاحبها موسيقا غامضة» ترتفع إلى كريشوندو مخيف 
بينما تتجرك الكاميرا أقرب فأقرب نحو هدفها. حركة الكاميرا بانجحاه المفاتيح تعبر بصريًا 
عن رغبة "أليشيا" الشديدة في الشيء الممنوع. ويوحي ارتفاع صوت الموسيقا بزيادة 
مماثلة قي حدة انفالات "أليشيا" أثناء تفكيرها تي حطورة ما تمم بالقيام به. اللقطة القريبة 
لسلسلة المفاتيح الممنوعة الي تنتهي ما اللقطة تدل على الأهمية الكبيرة للمفتاح المعلق 
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فیهاء وتحرك أو تثير شهيتنا لاكتشاف ما يقبع خحلف الباب الموصد الذي بعكم ن هذا 
المفتاح فقط أن يفتحه. عن طريق مثل هذه الأدوات السينمائية نخعل "هيتشكوك" 
تصميم المتفر ج ممالا لتصميم "اليشيا" من أحل الاستيلاء على المفتاح. على غرار العديد 
من لقطات "هيتشكوك" الي تتجاوز حدود وظيفتها أو دورها البسيط في الإفصاح عن 
معلومة باخبكة.ء نحد أن هذه اللقطة غرسث أو بشت فيها مشاعر متفاوتة لدرحة أنه ليس 
بالإمكان عرضها إلا عبر المعالحة البارعة الي للأدوات السينمائية. لذاء فهي مناسبة 
وصالحة تماما كلحظة تنتمي إلى السينما الخالمة“'. 


في اللقطة الخامسة» لقطة عامة ل "أليشيا" لا تزال ‏ تعبر الحجرة مقتربة من 
تسر حه "اتان" والمفاتيح. مشي باێجاه التسرخحة حي ي فاية اللقطة يتم تاطیرها 
في لقطة متوسطة. عندما تمم بالإمساك بسلسلة المغاتيح» فجأة يأتيها صوت "سيباستيان" 
من حارج الكاميرا قائلا: "أنا مندهش من أن السيد "دفلين" سيأي الليلة'. تستمر هذه 
الكلمات أثناء الانتقال إلى اللقطة السادسة» وهي لقطة شخصية من وحهة نظر "أليشيا" 
لباب الحمام وظل "'سیباستیان" يتحر ك عبره. الآن» بسبب قرا الزاند من الباب» يبدو 
الظل الملقى أكبر» جاعلا إياه أكثر قديدا ويحقق معادلا بصريًا مثاليًا يدل على الخطر 
الزائد المعرضة له (انظر الصورة رقم .)٤۸‏ اللقطة السابعة تعود بنا إلى نفس المكان المتميز 
٠‏ كما في فاية اللقطة الخامسة (لقطة مقربة متوسطة ل "أليشيا"). لا تزال على وشك 


الإمساك بسلسلة المفاتيح حن أثناء استمرار صوت "سيباستيان": "لا عكنيٰ أن ألوم أحد 


٤٤(‏ مثال أكثر من رائع على توظیف "هيتشكوك" للسينما الخالصة أهِ النقية للتأكيد البعسري على المغتاح بعدث لي 
بداية التسلسل التالي من الفيلم. تعور الكاميرا الحفلة في القصر. تبداً من أعلى السلم. م بط تدرجيًاء تقترب أكثر 
فأکٹر من "الیش" ' (الي تحيي الضيوف مع ع "سيباستيان")» إلى أن يتضح كل ذلاك في كادر اللقطة المقربة لبد 


"ايشيا" الي تقبض على الفناج الحاس 
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لكونه يحبك» يا عزيزن". السؤال المتولد عن الطريقة الي تم ما توليف هذا التسلسل 
يتمثل في .الآي: هل تحسر "أليشيا" على محاولة سرقة المفتاح بينما الوحود المباشر ل 
"سيباستيان" واضح للغاية حارج الصورة» كما كان مبينًا في البداية عن طريق ظله والآن 


صورة رقم .٤۸‏ بسبب قرب "أليشيا" الزائد من الباب» يبدو ظل "سيباستيان" الملقى أكبر. 
('سيئة السمعة"» ٤١‏ ۱۹). 


اللقطة الثامنة» لقطة مقربة كبيرة لوحه "أليشيا" المصمم الحريء يرنو 
باتجاه سلسلة المفاتيح الي بحيب عن السؤال. اللقطة التاسعة لقطة شخحصية» 
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لقطة مقربة كبيرة ليدي "أليشيا" اللتين بحاهدان لاستخحلاص مفتاح قبو الخمور 
من الحلقة» الذي ميزه الأحرف الأولى ل "يونيكا" الى تعن بالإسبانية الل 
"الوحيد". (انظر الصورة رقم .)٤۹‏ كان لوضع المفتاح الممنوع قي سلسلة 
المفاتيح لمسة ذكية» لأن بإمكان الجحميع معرفة الصعوبة المتمثلة في إحراج مفتاح 
من سلسلة مفاتيح. وبجعل هذه اللقطة لقطة شخصية» نجبر "هيتشكوك " المتفرج 
مرة أخحرى على التماهي مع العمل الخطر الذي تقوم به "أليشيا" والذي يعرضها 
للشبهة. صوت "سيباستيان" مستمر من اللقطة الثامنة. لا يزال يشير إلى تحرجحه 
من وود "دفلين" ى الحفلةء "آمل فقط أن آه ألا عدت شيعا يط أي 
انطباع خحاطئ... سأكون معك على الفور". اللقطة العاشرة لقطة مقربة أحرى 
ل "أليشيا" تنظر نحو باب الحمام» تتبعها اللقطة الحادية عشرء لقطة شخحصية 
آخحری» من وجهة نظر "أليشيا"» لظل "سبياستيان" المنطرح. تذكرنا هاتان 
اللقطتان إلى أي مدی هي عرضة تماما لالإيقاع جا. يتعطل التوتر أخحيرًا لبرهة في 
اللقطة الثانية عشرء لقطة عامة ذات تصوير في العمق ل "أليشيا" وهي تعمود 
إلى حجرة نومهاء والمفتاح على الأرجح في قبضتها. في اللقطة التالية مباشرة» 
من دون فقد للإيقاع» ضحد أن خحروج "سيباستيان" من الحمام يجعلنا نخشى أن 
يكون قد أدرك السرقة. 
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¢ 
صورة رقم ۹ . لقطة شخحصية للمفتاح. بإمكان الجميع معرفة الصعوبة المتمثلة في أحذ 
المفتاح من سلسلة المغاتيح. ("سيئة السمعة"» .)١۹٤٩‏ 


في التسلسل الذي تم تحليله للتو» جرى تقدم "أليشيا" كشخصية شجاعة بشكل 
غير عادي قي قيامها مثل هذه الحاولة الخطرة. تسرق المفتاح» إذا حاز التعبير» من أمام 
عيني زوجهاء وقد كفت تقنية "هيتشكوك" من إدراكنا للخطر اححدق هما بوضعنا في 
مكانما. لكن رد فعلنا إزاء الخطر البدن المعرضة له ازداد عمقا وتعقيدًا نظضرًا لاطبيعة 
الأحلاقية الملتبسة للسرقة. إنه من ناحية مفتاح بحري سرقته من شخحص شرير بدافع 
الخير» لكن في هذه الحالة الشرير هو أيضًا زوج "أليشيا"» رحل يحبها ويثق فيها. تتتهز 
فرصة صلتها الحميمة به لتصل بسهولة إلى متعلقاته الشخصية لتسرقه. فوق كل هذا 
الرحل الذي تسرق له المفتاح ليس فقط ممثلا للقانون» وإنغا الرحل الذي تحبه. ونظضرا 
هذه المشاكل العاطفيةء فإن سرقة "أليشيا" لمفتاح زوحها ليست جرد عملا بطوليًا سهلا 
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نفذته لأحل خير وصلاح بلدها. إا تحعل منه ديونًا وتخصيه رمزيا أيضًا. عبر توليففة 
اللقطات المقربة والشخصية» يضع "هيتشكوك" المتفرج داحل الحدث» يجعلنا على دراية 
مباشرة ا تشعر به شخصية يائسة حدا لإصلاح نفسهاء والفوز بالحب والقبول الذاتي» 
لدرجة أا لا ترغب فقط في تعريض نفسها لطر فادح» بل أن تصبح أيضًا خائنة 
وسارقة. الإثارة الناجمة عن هذا كبيرة جا لأن yT‏ سا 
من مواجهتها للرحل الذي زيفت له حبها وخانته. استخدام "هيتشكوك" المنتظم 
للقطات وحهة النظر أو الشخصية يورط المتفرج ليس فقط في حالات من الإثارة 
والتشويق حيث تكون حياة المرء في حطرء وإنما قي أفعال شديدة الخطورة ومدمرة 
لدرجحة أن ما هو عرضة للخطر فعلا هو روح المرء ذاقا. لو سمحنا لأنفسنا بالانشغال أو 
الامماك وأن بحرفنا تقنيات "هيتشكوك" المغرية» فإننا نصير على بينة بأبعاد حياتتسا 
الأخحلاقية والنفسية الي تفاحئنا وتستوقفنا. 
لخص "هيتشكوك" دوافعه لصناعة الأفلام تي مقابلته مع "تروفو": "إشباعي 
الرئيسي قي أن يكون للفيلم تأثيرّا على الجماهيرء واعتير هذا الأمر بالغ الأهية. لا أهتم 
بالموضوع» ولا أهتم بالتمثیل» لک كني أهتم فعلا بأجزاء الفيلم والتصوير وشريط الصوت 
وكل المكونات التقنية الي تحعل الجمهور يسصرخ"“'. في مكان آحر»ء قال 
"هيتشكوك ": "أستهدف إمداد أو تزويد الجمهور بصدمات مفيدة. أصبحت الحضارة 
وقائية حدًا لدرحة أننا لم نعد قادرين على أن نرتعد من وقع وهول الصدمات على نحو 
غريزي. الطريقة الوحيدة لإزالة الخدر وإنعاش أو إحياء توازننا الأحلاقي تتم عبر 
استخدام وسائل صناعية لإحداث صدمة. وأفضل طريقة لتحقيق ذلك» تبدو لي» عبر 
ال9 


,۲۸۲ تروفوء "هیتشکكوك"»‎ )۱٤١( 
.۱۹۷۲ قال "هیتشکوك" هذا ني مور صحفي عام‎ )۱٤١( 
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سواء صرخنا أم لا ق أفلام "هيتشكوك"» فإن أفضل هذه الأفلام وضعتنا بالفعل 
في تحربة فعلية أحافتناء وحطمت رضانا الذاني» وعرفتنا بأحزاء من ذواتنا رعا لم نكن 
مد ر كين ها أو واعين بها. تتمثل عبقرية "هيتشكوك" في إبداءع أفلام تنهل من موارد 
ومصادر الوسيط السينمائي لتجعلنا نتفاعل» أو نشعر بالخوف» أو نجرب ليس فقط 
الفوضى الي قد تنفجر وتثور من الخارج» وإما تلك الي تتبدى وتنتشر ممن داحلنا. 
أفلامه تتلائم وتعريف "كافكا" للكتاب الحيد: "فأس في البحر المتجمد داخحل" '. 
وقد نحح "هيتشكوك" في أن يكون فنانًا ترفيهيًا عظيمًا ورائعًاء أفلامه مع ذلك شديدة 
الجحدة. 


ت 


)۱٤١۷(‏ كتب "فراتر كافكا" هذا في رسالة إلى "أو سكار بولاك" قي ۲۷ بنایر عام ٤‏ 1۹۰. في "فرانر كافكا: رسائل 


إلى الأصدقاء والعائلةء وامحررون" ترحمة: ريتشارد وكلارا وينستون (نيويورك: سكو كين 14۷۷): .١١‏ 
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۹- سينما الفن الآورويية 


الجوانب الحداثية لأسلوب "فيلليني" 

جختلف فيلم 'نمانية ونصف" )۱۹٦۳(‏ ل "فيدريكو فيلليي" احتلافا حذريًا 
ني الأسلوب وانحتوى عن تيار السينما السائدة. على النقيض من أفلام هوليوود 
النموذجحية» الي ها حذورها الراسخة» حيث الشخصيات المرسومة بوضوح» 
والحبكات الموحدة. المترابطة في الأدب الشعي للقرن التاسع عشر» فإن "نمانيية 
ونصف" فيلم في أوروبيء استلهم الأشكال والتقنيات الأدبية الحداثية للققرن 
العشرين''. تبن الروائيون الحدائيون مثل "فيرجينيا ولف» وجيرترود شتاين» 
رويليام فو كنر» وحيمس جويس" أشكالا حديدة معقدة وصعبة قي الغالب من 
التصوير تبرز أو تسلط الضوء على ذاتية الراوي» وتنتقص من وتضعف طموحات 
أدب القرن التاسع عشر في تقدم شخحصيات» وأحداث» ووقائع بصورة موضوعية. 


شك الأدباء الحداثيون قي الإعان بأن الفن عكن في أي وقت أن يكون مرآة دقيقة 


س 


)۱٤۸(‏ من حل مناقشة متاز: وموسعة عن سرد السينما الفنية» انظر الفصل الخاص ب "ديفيد بوردويل" ثي "فن السرد 
السينماتي"» ني "السرد في الأفلام الروائية" (ماديسون: مطبوعات جامعة ویسکونسن» ۱۹۸۵)» ۲۰١‏ ¬ ۳۳). 
قست بتطبیق أ استعمال العديد من أفکار "بوردويل" النافذة عن سرد السينما الفنية على مناقشيٍ ل 'نابيية 


۾ نصف". 


ر 


للعلبيعة واجتمي* زاعم: ن بال من ذلا أن الفن کن أن یعکس العام الخارحى 


کما هر ر م کر الدذهن فقط. 


ت 
عندما شاهدت "ثمانية ونصضف" لأول مرة عام ۱۹٩٤‏ احترت تمامًا. كان هذا 
بسبب "الميزانسين" الغريب والأسلويي للفيلم وتشوشي زاء ما كان خحدث بالضبط ف 
الحبكة. فلم يكن هناك فيلم حي ذلك التاريخ قد أ عدي أ و جحعلئٰ مهيأ لاستقبال اقتباس 
"فيلليي' لتقنية حداثية حوهرية ¬ سرد تيار الوعي. إن سرد تيار الوعي لا ينقلل 
الأحداث أو الوقائم لنظام أو ترتيب نحطي واضح بالعكس تسرد القصة كما لو 
كان الرواي «ستلقيًا على أريكة محلل نفسي ويطلب منه ربط الأحداث باستخدام 
تداعي العاني» وتضمين ليس فقط "الجقائق" الخاصة بققحة وإما جميع المشاعر 
والارتباطات أر التداعيات الذهنية التي تفجرها القصة في ذهن الراوي أو السارد. لذا 
ليس هناك في "ثانية ونصف" حيط من الأحداث السببية المنطقية النطية السهلة المتابعة» 
كما هو عليه الأمر ف أفلام هوليوود الكلاسيكية. في أي لحظة في الفيليم جحد أن 
زرف رید فا جر دا ر ا را داع کب او دی طفرلة: ار 
مشهد من الفيلم الذي م يقم "حويدو" بتنفيذه بعد. تذكرنا كثرة الرؤى الداحلية بأننا 
لا نشاهد نسخة من العام كما هو عليه بل العام كما یتم تذکره بطر يقة التداعي اتر 
أو تداعي المعانء وقد تم ترشیحه أو فلترته عبر ذهن الراوي. 


في الأدب الحدائي» لا ينصب المدف في الغالب ب على سرد قصة مثيرة وإعا وصف 


حلي ع 


مڌ وجحودي 
فإن السرد: ا صوب أوضا ع حالات سحددة فيها الشحصية المقدمة... ببصيرة 


أو رسم شخصية أزمة وحودية. وبالتالي لا يكون التأكيد على الحدث الخحارجحي 


ڍا 
ك 
يا 


NS 


نافذة تصبح مدر كة ا لمعن الوجحود قي مقابل انتفاء أو انعدام معن الوحو وق 
ناء قي السرد» يصبح السرد تصرًا أو رأيا ضمنيا عن 0 الحياة 
الحديغة. وتلطبق كا هذه السمات على "مانية ٠‏ ل فیللیین . يدزر الغيلم حول 
دية محر ج تعر ضس لاشیار عب قي غمرة عمل يخر بحد» يتا e‏ ار 
شنه الوحي في الفيلم الذي وقع عقا لتنفيده. يكشف الفيلم اللات التقافية 
والسيكولوحية الي تعيتق ذهن الفنان ويقدم لحظة كشف عندما يعود الإحساس بالعى 
رنهمه (ربالتالي معرفة ما ارز فيلمه حوله) إلى الفنان. تي الأدب الحدائي والسينما 
ی غ العمل الفي واضاا أبدا وسهل الفهم. يجب على 
المرء أن يعمل عقله ليجمع الأحزاء معا قي ذهنه» لاكتشاف ١٠ا‏ الذي يحاول المؤلسف 
صا-حب سينما المؤلف قرله. وكما هو عليه الأمر ماما قي أي عمل أدي سعاصر صعب» 
تاج المرء أيضًا لمشاهدة واكتشاف "نمانية ونصض" أكثر من مرة كي "يفهمه". 


1 


يعدم "نمانية ونصض" نفسه أيضًا كعمل حدائي بسبب الذاتية أو الانعكاس 
الذاني فيه. على مج الروايات الحديثة الي تحذب الانتباه إل تقاليدها الخاصة 
والكلمات الي تشكلت منهاء يجذب "نمانية ونصف" الانتباه بوضوح صارخ إلى 
تقنیاته السينمائية. حر كات الكاميرا الملفتة» والمونتاج الجحريء» وانتقاد الرعي الذاتي 
تحلعنا ندرك أنتا لا نشاهد الحياة» وإنما ترهمة 8 للحياة الحياة كما ا 
السينما. بالطبع» کل ما نشاهده في "نمانية ونصض" باداية بالحلم الذي يفتتح 
مُرشح بشكل صارخ عر الإدراك السينمائي لبطل "فيلليي" الخياليء المخرج 
"حويدو أنسيلمي' الذي کک إدراکه الان إدراك "فيلليي " السينمائي. 
حي عنوان فيلم "فيلليي" هو انعكاس ذاني: إنه أيضًا عنوان فيلم ااا . علاوة 
على ذلك فانه حصي حرفا اغلام "فيلليي' السابقة قي السينما. قبل "تمانية 


(ڈ٤)‏ هذا الاقتبامى ل "هورست رورو ف" يلير في كتاب "السرد قي السبنسا الروائية ٠‏ "بورد ويل" ٣١۸‏ 
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ونصف" أحرج "فيلليي" ستة أفلام» واشترك قي إحراج آخحر» وأخحرج جزأين ي 
فيلمين. وفقا لحساباته» يصل بحمو ع هذه الأفلام إلى سبعة ونصف. وبالتالي كان 
"نمانية ونصف" الفيلم الامن والنصف ل "فيللين". 

9 "نمانية ونصف" انحرافا أو حيوداء ثي الأسلوب والموضوع» عن 

" المبكرة وعن كلاسيكيات الواقعية الجحديدة الإيطاليية» مقل ١"‏ 

)۱۹٤٥٩( ٠‏ ل 'روسيللين" و "بيسان" ( »)١۹ ٤٦‏ اللذين عمل فيهما 
"فيللييٰ" ككاتب للسيناريو في بدايته المهنية. كما ناقشنا تي الفصل السادس» كان 
هرد ف العديد من خر جي الواقعية الجديدة الإيطاليين ن الوصف أو التصو ير ر الحقيقي 
للحالة البائسة لإيطاليا قي أعقاب الحرب العالمية الثانية. على الرغم من أن هدف 
"فيللين" كان أيضًا سرد اخحقيقة في الفيلم فإن تلك الحقيقة م تشتمل فقط على 
رؤية المخحرج للواقع الاحتماعي ولكن أيضًا رؤيته الروحية» والسيكولوجية 
والميتافيزيقة للواقع. فقد أدرك أن أقل الأفلام واقعية» تلك الي تظاهرت بأنها 
الأكثر موضوعية. تحت تأثير افکا ر امحلل النفسي السويسري "کار یونج"» کتب 
"فيللين": "أحيائًا بعكن لفيلم» رغم تحنبه أي تصوير دقيق للواقع التاريخي أو 
السياسي» أن نجسد عبر شخحصیيات أسطورية» تتحدث بلغة بدائية بسيطة تاا 
التعارض بين المشاعر المعاصرةء وبوسعه أن يصبح أكثر واقعية إلى حد بعيد من فيلم 
آحر جرت الإشارة فيه إلى الأمور الاجتماعية والسياسية بدقة بالغة "'. يختلف 
"نمانية ونصف" احتلافا حذريًا ويحيد عن الواقعية الحديدة لأن صوره لا تزعم أو 
تدعي أا تعكس العام أو أا تقدم انعكاسًا "حقيقي صادق" للمجتمع» ولكنها 
تعكس العقإ ل بالفعل - العام الداحلي الذاني لمحرج إيطالي كبير وناجح. 


:)۱۹۹۲ اقباس لفيلليي لي "یتر بوندانیلا'» "سیدما فیدر د یکو فبللییٰ" (برینستون: مطبو عات حامعة برنستون‎ )١١٠١( 


¥ 


ملخص الحبكه 


يسرد "نمانية ونصضف" قصة المخرج الشهور "حويدو أنسيلمي" (مارشيلو 
ماستروياني)» الذي» في غمرة تنفيذه لفيلم يفقد إلمامه فجأة ويخشى عدم قدرته أبدًا 
على إكمال المشرو ع» الذي هو .مثابة قنبلة مدوية تنتمي إلى الخيال العلمي تزعم فكريا 
فاية العا لم. طاقم الإنتاج تم توظيفه» ووزعت الأدوار على الممثلين» وشيدت الديكورات 
رعا في ذلك منصة فضائية ضخمة قرب البحر كلفت المنتج ملايين الليرات)» لكن 
المحرج غير قادر على التوصل إلى سيناريو أو أي وحي أو إلمام آحر للفيلم. الأزمة الي 
عر ها في مهنته» تحدث بينما هو على وشك بلو غ مرحلة منتصف العمر» بحعله يشك ي 
موهبته كمخر ج وتظهر على السطح صراعات في حياته الشخصية. كان قد نصح بزيارة 
منتجع صحي حدیث للاسترخحاء» ويأمل کیذا ق التغلب على وعکته. لکن مشاکل 
"حويدو" - في هيئة المنتج الخاص به» وشريكه في كتابة السيناريوء وطاقم إنتاجه» وأفراد 
فریق التمثيل العاملين معه» رالصحفيين المتحينين - كلها تتبعه الى النتجع. في لحظة 
الحراف» يدعو "جويدو" زوجته أيضًا للانضمام إليه» على الرغم من أن عشيقته هناك 
بالفعل. ويتسبب هذا قي شجار يهدد زواحه» فتبدو حياته الشخصية والمهنية متجهة إلى 
کار 


التطور الخطى للحبكة تحرى مقاطعته باستمرار» غالبا من درن إشارات أو 
تلمیحات للمتفر ج» عن طریق السرد المتتالي والمتداعي لأحلام "حویيدو" ورؤاه» 
وخيالاته» وأحلام يقظته» وذكريات طفولته» الي تثيرها وتستدعها أزمته الحالية. والفيلم 
في الحقيقة موسوعة قي أنواع الرؤى الداحلية. أحلام "جحويدو" بالأحرى كوابيسه 
تطلعنا على إحساسه بالذنب والقلق الذي يعانيه. ورؤاه» دائمًا على هيئة فقاة جميالة 
ترتدي الأبيض» تقدم وعدا زائقا با لخلاص والتحرر من رکوده الذهي» تعکس خیالات 
منتصف العمر الذكورية الشائعة "لو أمكنن فقط أن أقابل الفتاة المناسبة» امرأة جميلة» 


ر ”يض 


وستحل مشاكلى". إن ذكريات طغولة "حويدو" تمكنه من استعادة أ 
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معايشة ومراجعة التجارب الشبابية الي كانت أساس صراعاته الحالية» وتستكشف 
أحلام يقظته حلولا لرغباته الأكثر والأعمق ذنبًا. كمثال على ما سبق» يتخيل أن زوحته 
يصبح حلم اليقظة هذا ضرب من الفانتازيا الكاملة يتخيل فيه نفسه سيدا لحرم مكون 
من جميع النساء الذي رغبهن في أي وقت - يعيشون بسعادة وعلى نحو احتماعي معا 
ويتفانين في خحدمته» وكل امرأة يتجاوز سنها السادسة والعشرين تستبعد إلى الطابق 


العلوي'*'. 


لكن مهما بلغت تيلاته فلن تقوى على درء قرار مشؤوم حاص .مشاكله الواقعية. 
يرتب منتجه مؤ ترا صحفيًا لإحباره على الإدلاء بشيء واضح عن الفيلم فيزحف 
"جحويدو"» الذي يعجز عن الإحابة على الأسئلة العدائية للصحافة ويهدده انتج بالدمار 
إذا لم يفعل» تحت المائدة ويطلق النار على نفسه. لكن يتضح أن هذا التصرف الرهيب 
بحرد وهم آحر» ودنا "فيلليي" على.الفور بنهاية أحرى. يقود "جويدو" سيارته بعيدا 
عن المؤتمر الصحفي» فيما يبدو أنه إعلان من حانبه أنه لن يصنع الفيلم. معاونه» 
"دومير"» رجحل انتقادي قاسي يجسد الكراهية الذاتية للمخر ج وفقدانه الثقة في تعبيراته 
الذاتية الأكثر أصالة وحدة» مسرور ومبتهج تامًاء فقد كان على يقين أن الفيلم سيكون 
كارثة جمالية وفكرية. لكن فجأة يرى "جويدو" صديقه الساحر "ماريو" يلوح بعصاه 
السحرية» ثم يرى الفتاة اللحميلة المرتدية الأبيض. يظهر الآنء كلهم يرتدون الأبيض» 
أناس ماضيه وحاضره الذين يسكنون أحلامه وخيالاته: "كارلا"» عشيقته» العمات 


)٠١١(‏ مشاهد مثل هذه ومشاهد للعاهر: الضخمة "ساراجينا"“ حلعت "فيلليي" عرضة للنقد من جانب هولاء الذين 
يستنكرون استغلال النساء ضمن الفيلم من حانب شخحصية "حويدو أنسيلمي" رالحملقة المتلصصة على النساء من 
حانب كاميرا "فيلليي". المدافعون عنه (الذين أميل إلى الاتفاق معهم) يصرون على أن فيلمه عن الأسس الاجتماعية 
والسيكولو حية للنعصب الحنسي وأن تصوير "فيللييي" ل "جحويدو" كسيد أو زعيم للحرم هو في الحقيقة حاكاة 
ساخرة تستخض بالذات. وقد جرى تقدرعها بوضوح كوهم أو فانتازيا لرحل لي منتصف العمر شى فقدان قدرته 
أو تأليره وٍبالتالي تاج لغرض أ بسط سيطرته على نساء ذليلات يصلحن للزواج. 
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اللات اهتممن به كطفل» "ساراجينا"» العاهرة الى لقنته أسرار الجنس» کاردینال کییر 
من الكنيسة» والدته ووالده. "جاکلین بول بون" فتاه التعري الي نتعرف عليها بين 
حرم "حويدو" تمشي بجانب امرأة طويلة ججميلة ورشيقة» نزيلة قي المنتجع» أكهرت 
"جحویدو " لأا نشبه تمغال "السيدة العذراء" الذي یتذ کره من طفولته. يشعر الحرج 
فجأة بالقوة والتجدد بسبب هذه الصور» وبقدرته على حبهم وتقبلهم جميعًا. يترنتب 
کل شي أ ترال حیالات وأوهام و و"فیللیي"). 

أزمته الإبداعية تم حلها بطريقة سحريةء يلتقط "جويدو" بوقًا مكيزا وي شرع في 
إحراج الفيلم الذي تأحر طويلا. يشير إلى صورته وهو طفل (مصدر إلمامه الشعري 
کبالغ) لیزیح ستارة بيضاء أسفل منصة سفينة الفضاء» البقية الباقية من فيلم الخال 
العلمي الكارثي الذي كان متعاقدًا في الأصل على إخحراحه. أخيرًا أصبح فيكل المتكلف 
مكانًا في فيلمه» ليس كمنصة إطلاق للهرب من صراعاته الداحلية عبر الأوهام» وإغا 
'حويدو" الجميع للإمساك بأيدي بعضهم البعض في صف طويل والرقص حول حلبة 
سيرك. بعد ذلك بفترة قصيرة»› يتنزه "حويدو" كطفل ومحموعة صغدرة من المهرحين في 
الحلبة. أثناء سيرهم يتلاشى المشهد تدريِيًا ويصير مظلمًا ويظهر العنوان "نمانية 
ونصفض". فجأةَ يعن لنا أننا م نشاهد لتونا فيلمًا عن صراع خر ج لصنع فيلم فحسب» 
ولكن قي الحقيقة شاهدنا بالضبط الفيلم نفسه الذي كان المخرج نجاهد كي يصنعه» وقد 
انتهى فاية سعيدة. وأن عنوان ذلك الفيلم هو العنوان الحقيقي للفيلم الذي كنا نشاهده» 


"نمانية و 0 
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البناء المزدوج المرآة في "ثمانية ونصف" 


على الرغم من أن "حويدو أنسيلمي" بلا حدال هو صورة طبق الأصل من 
"فيدريكو فيلليي" إلا أن هناك قليل من الشك في أن "فيلليي" اء ابتكاره ل 
"جحويدو"» مر بالعديد من الصراعات الداخلية الى تعوق إبداعه. من المعروف جيدًا أن 
"فيلليي" عاني من أزمة إبداعية مشاهة ل "حويدو" أثناء عمله على الفيلم الذي أصبح 
فيما بعد "تمانية ونصف". i‏ لسرده للقصة» تم توزيع الأدوار على الممثلين وتشييد 
الدیكور» لكنه لم يعد راغا في تنفيذ الفيلم. وأثناء كتابته لرسالة إلى المنتج يطالب منه 
فيها إيقافه» دعاه الميكانيكي الرئيسي لشرب كوب من الشمبانيا ممع طاقم الفيلم 
للاحتفال ببداية الإنتاج. كما يتذكر "فيلليي": "فرغت الكؤوس» وصفق الجميع» 
وشعرت بالفجل يستحوذ عليّ. شعرت بأنن أضأل رجحل القبطان الذي يتخلى عن 
طاقمه... قلت لنفسي إنن في وضع لا مفر منه. خرج أراد تنفيذ فيلم م يعد يتذكره. 
وإذا به أمامي» في تلك اللحظة بالذات صار كل شيء تي انسجام. توصلت مباشرة إلى 
لب الفيلم. سأسرد کل شيء حدث لي. سأصنع فيلمًا يروي قصة مخرج لم يعد يعرف 
, ما الفيلم الذي يرغب ي إحراجه". 

کما یلاحظ الناقد ' کریستیان ميتز"» فإن ل "فانية ونصف" بناء مزدوج ج المرآة: 
"نمانية ونصف" ليس فيلمًا عن السينما فقط» إنه فيلم عن الفيلم الذي هو نفسه على 
الأرحح عن السينماء إنه ليس فيلمًا عن مخرج فحسب» بل فيلم عن مخرج يعكس نفسه 
في فيلمه"”. ومن تم فإن "فيلليي" منعكس قي "حويدو أنسيلمي"» الذي مشل 


۱١١ > ۱۹۲ اقنباس من "یتر بوندانیلا"» "سینما فیدریکو فیللییٰ".‎ )۱١۲( 
كريستيان ميتزء "البنية العاكسة في مانية ونصف لفيلليي" ق "لغة السينما" ترجمة: مايكل تايلور (نيويورك:‎ )٠١۳( 


مطبوعات جامعة اکسفورد ۱۹۷4) ۲۳۶. 


"فيللي"» جحهوداته في صنع فيلم تعان من أزمة» يحرر نفسه بتحويل الفيلم إلى فيلم عن 
القوى الاجتماعية والسيكولوجية الي حلقت أو شكلت مصدرًا هذه الأزمة. وهذا 
بالطبع» يفسر بطريقة أو أحرى المشاهد الحيرة في "نمانية ونصض" الي نرى فيها 
"حويدو" يختبر مثلات ليس من أحل القيام بأدوار ني فانتازيا حيال علمي بل ليقمن 
بأدوار أشخاص مهمين في حياة المخر ج - والده» وزوحته المتأمة» وعشيقته الحسية» 
والعاهرة "ساراجيينا". الرؤى الداحلية في الفيلم = الأحلام والخيالات» والذكريات - 
لا تحاول تقليد الواقع الداحلي كما "يرى" حرفيا من حانب "جويدو"» ولكنها تصور 
بدلا من ذلك كيفية توظيف خر ج سينمائي لوسيطه على نحو إبداعي من أحل تقنم أو 
توضح الرؤى الداخلية بطريقة تساعده في التغلب على عقده. وي صورة حوهرية لا 
يعكس "مانية ونصضف" الحياة الخارحية أو الداحلية ل "حويدو أنسيلمي"» بل بدلا من 
ذلك يصور تعبير "حويدو" السينمائي عن حياته الخارجية والداحلية. الفيلم بالتالي» 
ليس محاكاة للواقع المعاش ولا لأوهام المخحرج الداخليةء وإما يقدم بصريًا الواقع والخيال 
كما سيقدمهما خر ج متقد الذكاء في فيلم سينمائي. 

نظرة دقيقة على ترجمة 'فيلليي" لذكريات طفولة "حويدو" أثناء هوه مع العاهرة 
"ساراحينا" وعقابه اللاحق على إتمه وتحاوزه من جحانب القساوسة في مدرسته الداحليية 
الكاثوليكية (الذي سأشير إليه طيلة هذه المناقشة بتسلسل "ساراجينا') تبين كيت 
يتجنب "فيلليي" تصوير ذكريات الطفولة هذه بتقنية الفلاش الباك السينمائية التقليدية 
الي تولد انطباعًا لدى المتفرحين بأمُم يشاهدون 'فعلا" ما حدث له كطفل. بدلا من 
ذلك تم تقلع هذه الذكرى وفقا لطريقة أسلوية متجردة إلى حد كبي» وزيست 
بتلميحات رمزية» وإقحامات هجائية» واستخدام غير تقليدي للموسيقاء والتصوير» 
والمونتاج. كل هذه الأدوات السينمائية غير التقليدية تحذب الانتباه إلى حقيقة أننا نشاهد 
إعادة إحياء ل "جويدو أنسيلمي" في فيلم عن بحربة طفولته المؤلمة» والتسلسل هو 
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ذکری شخحصية حاصة به» أل م تكن حرفية» عن التأثيرات السلبية لتر بیته الكاثوليكية 


في المدرسة. 


تحلیل تسلسل: تسلسل ''ساراجینا" 
سياق وملخص الحبكة 


انطلق تسلسلل "ساراحینا" بسبب تشاور "جویدو" (بناء على إصرار منتجه) مع 
كاردينال الكنيسة الكائوليكية بشأن التيمات الكاثوليكية فى فيلمه. أثناء المقابلة» لا 
يسأل الكاردينال "جويدو" عن الفيلم بل عن حياته الشخحصية» أسئلة تحعل المخرج غير 
مرتاح بوضوح. هل "حويدو" مترو ج؟ (لجب بنعم)» هل لديه أطفال؟ (يجب بنعم ثم 
لا)» ما عمره؟ (ثلاثة وأربعون). ثم يوحه الكاردينال "جويدو" للاستماع إلى صرخة 
طائر ويستجيب "حويدو" مطيعًاء لكن ليس لفترة طويلة. يؤسر انتباهه منظر فلاحة 
متلئة الجسم تحمل سلة» تنورتما مرفوعة فوق ركبتيها. إن هذا المنظر الحسي هو الذي 
يطلق» حى في وحود صاحب المقام الرفيع للكنيسة» ذكرى "جويدو" المشحونة جنسيًا 


عن "'ساراجینا" 


تستمر صرحة الطائر دون توقف متحولة إلى صوت صفير مزعج يصدر عن قس 
يحكم مباراة كرة قدم في فناء مدرسة. "جحويدو"» قي الثامنة من عمره تقريبًاء يهرب من 
فناء المدرسة للانضمام إلى أصدقائه في رحلة لرؤية "ساراحينا"» عاهرة ذات مظهر قبيح 
تعيش في حصن قلعم على الشاطئ. مقابل الالء تبدأ المرأة في رقص مثير» حليط بين 
الرومبا والتعري. بيدأ جويدو ٠‏ المدفوع إلى الأمام من جحانب أصاقائه» في السرقص 
معها. لكن بالضبط عندما ترفعه في اشواء يظهر قسان صارهان من المدرسة ثا عن 
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الهاربين. يتم الإمساك س "حويدو" ويجر ثانية إلى المدرسة لراحهة عقوته. في مكب 
بس الاباة م اعلامه بان انتهاکه بعد إا ک كيرا. رالدته» الي يغمرها الخجل ما فعله 
انوا تنباه. يصیتح زملاء "حريدو" ريسخرون منه عندما يظهر ي الفصل مرتديا طاقية 
(طرطوں وعلی ظیهره لانتة مختوب علیها كکلمة عار. بینما ینناول الآخسرون العسشاء 


4 0 


f» 1‏ 4 1 
و پستم عو لا أل القمر يرا بعسو ت عال م سوا لوجي التق يي“ قددر, عر دی بکراسیته 


َء 


ر 


للنساء» نجير "حويدو" على ال ركو ع على راتبتيه فوق حبوب الذرة اموا 


# 


بعد ذللف نرى "ريدو" يتأمل في بقأبا شدنطة لقديسة بالية. قي الات اف سل إل 
كان على دراية بأن "ساراجينا" هي الشيطان. عنته انتهت أخيراء يرقم أمسام مال 
السيدة العذراي رعا طلا للمغفرة. لكن على الرغم من الإجراءات الحازمة الى الخ ذةا 
الكنيسة للسيطرة على النشاط الجنسي ل "حويدو" فإنه يعود تانية إلى موفع رمه 
تتم يته بود من جحانب "ساراعینا"» اي تجدها جالسة قبالة البحر» تمي. ينتقا اسهد 


اة ی اخاضر. "بحويدو" و "ومر فعاو نه يناقشأالٰ ق مطدم ادف لدي اضف ناد 


ی 


نجلس الكاردينال وحاشيته. یشکو "دومیر" ہن ان تسلسل "السارجحينا" الذي ساهداه 
للتو جرد ذکری طفولةت مغرق قي الحنين . إلى الماضى» من دون وي ساي حى 
للتجربة الكائوليكية في إيعزالي ° 


تو ا تسٹسل "الساراجحينا"» الي يعتزح "حو یدو" تضصمينه ق فيلمه. عل ماد اور 


)٠١٤(‏ يسترضې "فيللييٰ" بعيارة نماد فيلمه بجعل "دومير" شخصية قبيحة أ غير بحذابة» ينتفده بفسوة شديدة. كما 
یلاحظ "روبرت ستام" قي "لمر حعية الذائية قي السينما والأدب: من دود كبضوله إل ان لوك جودار" (فيويورك. 
مطبو عات جامعة کولومبیاء ۱۹۹۲) فإك دمج النقد القاص العمل ل انعا آم اراي أو اياي الذي يدمه العمل 
علامة ميزة للعديد من الأعمال المدالية ذات الوعي الذان أو لطر جعبة اللاية أي الإانعخام الاي. انظر تعليمساات 


"ستام" في هذا الشآن على "ممائية نعف“ ددا 


لكن التصويرالحي أو استدعاء "فيلليي" الفيلمي هذا الحدث في حياة "جويدو" 
يتناقض مح ویکذب الكلمات النقدية القاسية. فكما روی "فيللين" في إحدى المقابلات 
هذا التسلسل قائم حزئيًا على الآثار السلبية لتعليمه الكائوليكي. المدرسة الداحلية 
الكاثوليكية نموذج للمدرسة الي قضى فيها شبابه. هذه المدرسة» كما يزعم كان فها: 
"تير مروع في تحديد الطريقة الي يعمل جا ذهي..."» ويتذكر "فيلليي" أن: "العقاب... 
كان ينتمي للقرون الوسطى.. بالنسبة هؤلاء الأولاد الصغار ركنت في الثامنة أو التاسعة 
فقط) الطريقة الي عاقبونا ها كانت جد قاسية حقا. على سبيل المغال» كانت إحدى 
العقوبات الأكثر تكرارًا تتمثل في حعل المذنب ير كع فوق حبات الذرة المندية لنسصف 
ساعة... وكانت مؤلة جدًا في الغالب". وذكر بالتفصيل الطرق الأحرى القاسية الى 
كان يعاقب كا الأولاد الصغار» ويخمن "فيلليي" أن المعاملة العسيرة مهؤلاء الأطففال 
الصغار هي: "نوع من الأمور الي قد تسبب مشاكل عقلية حطيرة» وتعقيدات خحطرة". 
ويضيف: "رعا الشعور بالذنب الذي أحراه معي» ولا عکنيٰ بالفعل التحفف منه» نابع 
من حقيقة أني قضيت أربع أو حمس سنوات في تلك المدرسة" '. 

ق "نمانية و كط "فيلا "أربع أو مس سنوات 2 اهما ق 9 5 
الدرسة" في حدث واحد مؤم. على الرغم من أن "سارجهينا" شخصية حقيقية مسن 
ماضي "فيلليي"» فإنه بالفعل لم يعاقب أبدًا من قبل القساوسة لعلاقته بها. لكن الربط 
الخيالي بين "ساراجينا" والمدرسة يحتوي على حقيقة عاطفية مهمة: إن التربية الكاثوليكية 
الصارمة أكثر نما ينبغي» يلمح "فيلليي"» بعكن أن تعلم الأطفال الربط بين رغباقم 
الطبيعية ق الحرية والمتعة الجنسية بالذنب والعقاب» وينجم عن هذا مشاکل ق حياقم 


البالغة إبداعيًا وحنسيًا. 


(۵) افتباس من "سوزان بذ "فيلا (نيويورك: EH‏ ت | البريطايي: cA‏ ص پک 
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الواقعية (الذاتية) التعبيرية ل "الميزانسين" والتصوير 


للتأكيد البصري على كيفية تقييد تربية "حويدو" الكائوليكية لروحه» يقارن 
"فيللين"» بطريقة مُبالغ فيها وذاتية الأسلوب» العام الضيق المحدود للكنيسة بالعا ) 
الفوضوي المفتوح ل "ساراحينا". عندما نشاهد ق البداية "جحويدو" كطفل» نحده 
ا ا هة اقفر سه نف الشرزة رقم ئ ومر عادر اء ال 
ضخم لوجيه من وحهاء الكنيسة (انظر الصورة رقم ۱). بیت "ساراحینا"» على 
العكس» هو الفضاء الشاسع المغتو ح للشاطئ. كل شيء نخصها يوحي ويكشف 
عن البيئة ¬ شعرها يلوح بوحشية» قدميها عاريتين» تكاد تنفجر في وجاء حركاها 
مائعة وجريئة. (انظر الصورة رقم .)٠۲‏ في المقابلء القسان اللذان جاءا في أثر 
"حويدو" يرمزان إلى الحبس والتقييد: الرداءان الأسودان الطويلان يبدوان بصفة 
حاصة متنافرين والمنظر الطبيعي للشاطئ. (انظر الصورة رقم .)٥١‏ يقدم "فيلليي" 
إمساكهما ب "حويدو" في حركة مسرّعة من الكوميديا المزلية الصامنة. تفاقم 
السرعةء إلى حد التشويه المبالع فيه» من الح ر كات الميكانيكية المتيبسة للقسين. لكن 
في نفس الوقت الذي نجعلهما فيه يبدوان سخيفين» يسبغ عليهما قدرة مذهلة» 
فعلى الرغم من أن "جويدو" يهرب من القس الذي يلاحقه من حهة اليسار» يبدو 
فى البداية أن"حويدو" قد هرب من مطارده فإنه يصطدم فجأة بالقس الثاني» الذي 
بشكل مستحيل تامًا يبرز فجأة من بين الكادر ليعوق مروره. حى في العام غير 
امحدود للشاطى» تنجح الكنيسة في الإعاقة والحصار. 


.حجرد عودة "حويدو" إلى المدرسة» يستبدل فضاء البحر المفتوح .حمر ضيق 
بالا نوافد. اطا بقسين عن ينه ویساره» يصح "حويدو" سجيًا معن الكلمة. 
وني حين ربطت "سارجينا" بفن الرقص الحيوي» ربطت الكنيسة بالبورتريهات 


ا 
0 
رن 


والتمائيلء والأشكال الساكنة الي بدو فيها صور الحياة جحامدد ونابتة دائئا. 
عندما يقاد 'حويدو" من أُذنه حا کمته» بعر بصف من البورتريهات»› ورحال 
الكنيسة الصارمون الذين يحدقون فيه بأعين تشع بالاام. في شاية الصف تم 
تصوير مدعي "حويدو" ليبدو مشاكًا لأحد البورتريهات الي دبت فيها الحياة 
بغرابة. في نفس الوقت التقابل أو التجاور الذي نراه يجعل الرجل بالكاد يدو 
أكثر حيوية من الصور على الجدار. 

حي الكاميرا يبدو أا تفقد حريتها في الح ر كة بمجرد عودقا إلى المدرسة. 
فعندما كانت "ساراحينا" ترقص على الشاطى» كانت الكاميرا تتأرحح ينا ویسارًا 
بخرية تابح حر کاهاء وتتوقف ف بعض الأحيان فط على الأجزاء الأكثر روعا 
ورهبة في حسدها في سحاكاة لأعين الأولادء الذين يراقبوما بإعجاب متخوف بعض 
لث ء من فرط الشهوة المتفجرة. وبالعودة إل المدرسة» لحد أن الحدث مصورًا ل 
الأغلب من أوضاع ثابتة للكاميرا. وعندما تتحرك الكاميرا لا تتأرحح عينًا ويسارًا 
كما حدث على الشاطئ وإنما تتحرك بجدية إلى الأمام في حطوط مستقيمة 
لتكشف تي كراهية وألم عن الأشياء المصورة الساكنة - البورتريهات الاتمامية على 
الجدار» الإدراك الذات الحزين لوالدة "حويدو" الوحه التالف للقديسة الي تتخذ 
كعظة في إنارة الاشعزاز من الجسد الأنثوي. حركات الكاميرا في هذا الحجزء من 
تساسل "ساراجينا" تميزت أيضًا باحر كات الحورية السريعة الي تنتقل من وجه قس 
ا آحر» و"الزوو السريع على وجوه متهمي "حويدو" وهي ح ر کات تضصيیف 
تأكيدا لاذعًَا إلى كلماتم القاسية. 


صورة رقم .٩‏ "جویدو" مطوق بذراع التمثال الضخم لوجيه الكة ( اة ونصف" 


OT 
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صورة رقم .٥۲‏ کل شيء يخص "ساراجينا" يكشف عن البيئة - شعرها يلوح بوحشية» 


قدميها العاريتين» تكاد تنفجر في ثوبماء ح ركتها مائعة وجريئة. ("مانية ونصف"» ۱۹۹۳). 


صورة رقم ۳ه. الرداءان الأسودان الطويلان للقسين متنافرين والمنظر الطبيعي للشاطئ. 


("نمانية ونصف"» .)۱۹٦۳‏ 
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أحد السمات الأكثر إدهاشًا في تسلسل "ساراجينا" هي إضفاء "فيلليي" المتعمد 
لأسلوبه الخاص على "الميزانسين". في محاكمة "جويدو" على سبيل المثال» بحلس والدته 
قرب بورتريه كبير لولد صغير تحيط به هالة» هذا النوع من الأطفال هو ما تفضل 
بوضوح أن يكون عليه "حويدو". (انظر الصورة رقم .)١٤‏ ولي حن أن الوجود 
الوضوعي لثل هذا البورتريه في قاعة الحكمة مستبعد بدرحة كبيرة إلا ان إشارته 
الرمزية واضحة: أمثال هؤلاء الصغار بعكن فقط أن يوحدوا معلقين على المحدران» 
مسجونين إلى الأبد ف صور مرسومة كمثال يحتذى. هناك عدة سمات أحرى هذا 
المشهد ليست مبررة واقعيًا لكنها موحودة هناك لغرض رمزي. فقا ل "فيلليي"» عدد 
من القساوسة في الحاكمة قام بدورهم نساء حليقات الرأس» وتمت دبلجحة أصواقم 
الذكورية. و كما ذكرت "سوزان بدجين" فإن هذه اللمسة الرمزية تحعل متهمي 
"حويدو": "لسن أقل حطر من الرفقة الي انترعوه منها ".من العجيب» أنه تم تصوير 
والدة "حويدو" في هيئة امرأة عجوز ذات شعر أشيب» على الرغم من أن "الفلاش باك" مسن 
الفترض أنه يشير إلى شيء قد حدث منذ ما يزيد عن ثلائين سنة» عندما كانت والدته لا تزال 
شابة. وتصوير "فيلليي' لوالدة "جويدو" ني الماضي كما هي عليه في الحاضر ينقل شعور 
"جحويدو" بأا لا تزال حجلة منه حن الآن كما كانت في الماضي. الأثر السلي هذه الإدانة 
الأمومية (الني تطبَعَ بجا "جحويدو") تظهر قرب فاية الفيلم» ني المشهد الذي يطلق فيه "حوي دو" 
النار على نفسه لأنه يعجز عن الإحابة على الأسعلة الخاصة بفيلمه قي المؤتعر الصحفي. يسبق 
هذا الحدث مباشرة صورة لوالدته تقول: "إلى أين تفرء إنك ولد بائس؟" 


a 0 0‏ 
(7١۱)سوزان‏ بدحین فللیي ) 5۰ ¬ ۱د. 
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5 


صورة رقم 04 تحلس والدة "حویدو" قرب بورتریه لولد صغیر تحيط به هالة» هذا اللوع 
من الأطفال هو ما تفضل أن يكون عليه. ("ثمانية ونصف"» .)۱۹١۳‏ 

تسلسل "ساراحينا" ليس سوى» بعد إعادة صياغة کلمات "دومیر"» جرد ذکری 
طفولة غارقة في الحنين إلى الماضي من دون وعي نقدي حقيقي للتجربة الكاثوليكية في 
إيطاليا. المعاقبة القاسية من حانب الكنيسة لرغبات "حويدو" الجنسية وحصرها لقيمة 
العذراء في أا المرأة المغاليةء يلمح "فيلليي"» كان له أَثرّا سلبيًا بصورة مدمرة في مرحلة 
بلو غ "حويدو"» فقد حعلته الكنيسة غير قادر على الجمع بين مشاعره الحنونة الحبة 
ارا ریات اة رة ریدو ھی ادرت اراد غا ھا کا را 
(تابو)» وليس لتفسدها أو تلوثها رغبته الجنسية (الن تشير إليها أو تصنفها الكنيسة على 
أا إم). ولا غرابة قي أماء عندما تزوره في المنتجع» فإنه يشعر ب 'التعب الشديد" ولا 
يعارس الحنس معها. الجنس مسموح به فقط (ولذا فإنه متع) مع النساء "السيعات" أو 
"المنحلات". النساء اللات مآهن الجحيم. عشيقة "حويدو"» "كارلا" السمينة الشهوانية» 


( #) المتقصود بالكلمة هنا معناها الإيطاليء أي السيدة العذراء - المترحم. 
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نسخة ملطفة ومعدلة - لكن ليس تعديلا بالعًا ¬ من "ساراجينا". في وقت سابق ثي 
أحداث "ثمانية ونصض" عندما تبدأ "كارلا" تبدز شديدة الشبه بزروحته إلى حد 
کبیںء تجعلھا 'حویدو' تبدو كعاهرة ويطلب منها التظاهر بأنشا ضلت طريقها إلى 
حجرته حطاً. 

القليل من الرمزية الماكرة والمؤثرة تحدث عندما يركع "حويدو" أمام تمثال السيدة 
العذراء بعدما أحبره كاهنه أن "ساراحينا" هي الشيطان. بينما تتوقف الكاميرا ويلا 
على وجه العذراءء هناك إحلال تراکي بطيء يدمج لبرهة تمثال العذراء بصورة حصن 
"ساراحينا". (انظر الصورة رقم ١‏ د). بعد ذلك يشاهد "جويدو" "ساراجينا" حالسة 
ارتبطت بطهارة المرأة الشابة الي يشاهدها "حويدو" قي رؤاه) يطيره النسيم. إنما تبسدو 
ملائكية أكثر منها شيطانية» لكن رعا أقل قليلا من الائنين معًا. (انظر الصورة رقم 
).عن طریق تقنية الطبع الم ركب حيث وضعت صوره العذراء على حصن العاهرة» 
وتقدم "ساراحينا" كغانية وكشخصية أمومية قي الوقت نفسه» تغيٰ أغنية مهدهدة 
وتبتسم بلطف ل "حويدو"» يعَارض "فيلليني" وبُكذبُ مفهوم الكنيسة أو تصورها 
للعاهرة كشر حض» ويخلق في ذكرى "جويدو" المصورة حلا إيجابيا لصدمة طفولته. في 
على مدى حياته» صدع أشار إليه "فرويد" بأنه: "الشكل الأكثر شيوعًا للخزي في الحياة 
اة ر ماي أحانه عقدة "الادرتا < العاخرة ٠‏ 


)۱١۷(‏ سیجموند فروید "الشکل الأكثر شيوعًا للحزي في الحياة الحدسية" في "الدشاط الحنسي و سيكولوجيا ا لحب" 


آتعربر: فیلیب ریف (نیویورك: کتب کولیار» :)۱۹7٩۳‏ ۵۸ > ۷۰. 
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صورة رقم 00. يندمج تمغال العذراء بصورة حصن ساراجینا. ("فمانية انض 0۳ 


صورة رقم ٦ه.‏ تبدو "ساراجينا" الآن ملائكية أكثر منها شيطانية» لكن رعا أقل قليلا من 


كليهما. ("نمانية ونضف"» ۱۹1۳). 
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تدمير "فيلليني" لتقنيات المونتاج التقليدية 


كما ناقشت في الفصلين الأول والرابع» جرى ترسيخ بعض قواعد المونتاج حى 
لا يتشتت المتفرجون على تيار الأفلام الروائية السائدة بسبب المونتاج وللمحافظة على 
توحههم صوب فضاء الشاشة. عن طريق التوصيل السلس للقطات عبر التوليف المتطابق. 
(أشير إلبه أيضًا بالقطع المتواصل)» حرت مساعدة المتفرحين على الإنمماك في الوهم 
الذي يشاهدونه» إنه ليس فيلمًا مكونًا من قطع أو أجزاء متعددة من السيلولويدء وإفغُا 
واقع مباشر. في السينما الفنية الحداثية ذات الانعكاس الذان» بالطبع» لم يعد هذا هور 
المدف. عن طريقق التمسك أو الالتصاق الجزئي بقواعد المونتاج المتواصل» بل وق نفس 
الوقت تقويضها أو تدميرها بمكرء يجذب "فيلليي" الانتباه عن عمد إلى براعته في مونتاج 
سينماه. ويحتوي تسلسل "ساراجينا" على عدد من الأمثلة المدهشة لتدمير "فيلليي" المرح 
لتقنيات المونتا ج التقليدية. 


في بداية تسلسل "ساراحينا"» لتصوير هروب "جويدو" من فناء المدرسة» يقلب 
"فيلليي. " تقليد تطابق الح ر كة والاتحاه. كما ناقشت في الفصل الأول» عند ربط ح ركة 


ی٣‎ 


المثل واتحاهه في لقطات متصلةء فإن الأثر المعتاد هو خلق إيهام في ذهن للمتفرج 
بالتواصل أو الاستمرار الزماني والمكان بين اللقطات. يربط 'فيللييٰ' حر كة واججاه حري 
"حويدو" في لقطتين» لكن من دون خحلق إيهام بالاستمرار الزماني والمكاني. ني اللقطة 
الأولي نرى "حويدو" يجري من الذراع المطوقة للتمثال باتحاه عون الكادرء» وني اللقطة 
التالية نراه مستمرًا في الجري» أيضًا باتحاه يمين الكادر. لكن في اللقطة الثانية يكون فجأةَ 
على الحانب الآحر من اللحدار يجري مع أصدقائه. التطابق المضبوط حر كة وابجاه ري 
"حويدو" تحعل الحدث يظهر كجري واحد مستمر ومتواصل» لكن لأن اللكان تغير 
حذريًا ف اللقطة الثانيةء فإن "جويدو" يبدو وكأنه قد قفز بطريقة سحرية فوق الجدار أو 
احترقه. وكما ق الحلم فجأة تتحول الرغبة في الحرية إلى أمر واقع فوري. هنا لا 
يعكس مونتاج "فيلليي" منطق الواقع وإنغا معالحات ذهن حالم تواق. 
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ا عودة ا ال ا من ا تحري N‏ بنفس e‏ 
وسرعة هروبه منها. بعدما ترفع "ساراجينا" "حويدو" قي المواءء موحيًا بذروة 
متعته» قطع ع "فيللييٰ" إلى اقتراب القسين› وأتبعه بقطع على هرب 'جحويدو". ١‏ 
يخفف 'فيلليي" من تأثير هذه الأحداث بنقله ها بطريقة واقعية» نحيث يعرض لنا 
حة "جويدو" الأولى للقسين» ثم انفصاله عن "ساراجحينا"» وتشتت أصدقائه. بدك 
من ذلك ً تکثیف الحدث للتأ كيد على المنطق السيكولوحي للمتع المذنبة الي 
يتبعها على الفور شبح المعاقبة» ويليها الفرار. بعد الإمساك ب "حويدو" ق 
التصادم الكوميدي مع القس» ترتفع الكاميرا لتظهره وقد رافقه بالإكراه قس عن 
يعينه. في اللقطة التاليةء تطابق للحر كة والاتحاه لا يزال "حويده" ا من جانب 
القس عن بيينه» لكن المكان تغير = "جويدو" م يعد الآن على الشاطى وإنما ق 
المدرسة. مرة أحرىء يدمج المونتاج السلس ل "فيلليي" الأماكن المختلفة ويكثف 
الزمن» ويتم هذا هنا للتأكيد على سرعة عقاب الكنيسة في ذاكرة الآثم الصغير. 

مثال آخحر یکسر فيه "فیللییٰ" القواعد الراسخة للقطع المتواصل إخحده عندما 
عثل "حو يدو أمام زملائه كعظة على العار. أثناء سخر ية زملاء "حويدو منته) 
يقطع "فيلليي " فجأة إلى لقطة مقربة كبيرة IS SNS‏ 
كفي القس. TS‏ تغير المشهد كلية من الفصل إلى 
حجرة طعام المدرسة حيث نجير "حويدو" على ال ركوع فوق حبوب الذرة. الطريقة 
التقليدية لتقد هذا الحدث ستتم بالقطع إلى لقطة عامة لحجرة الطعام كي تؤسس 
للمكان الحديد ثم القطع إلى تفصيلة الحبوب وهي تنثر. بدلا من ذلك قط 
"فيللينٰ' اللقطات الي کانت ستساعد على توحيهنا قي فضاء الشاشة من أحل 
تأکید ا کبر على قسوة عقوبة "حويدو". التغير المفاجحى والتبدل قي الزمان والمكان 
والحيرة الناجمة عن غرابة صورة الحبوب تثير مشاعر الطفل المتأذي» الذي حبر 
عقوبته كسلسلة أحداث وحشية سريعة. 
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أحيرًاء يقوض "فيلليي" الممار سات التقليدية ف المونتاج السينمائي عن طريق 
التجاهل التعمد لقاعدة حوهرية خحاصة بتحقيق تواصل سينمائي سلس والتطابق 
بين الخلفية وأوضاع أو أماكن الشخحصيات من لقطة إلى أحرى. في "تقنية المونتاج 
السینمائی'» یکتب "کارل رایز": "أبسط متطلبات التواصل السلس هي أن أحداث 
لقطتين متتاليتين قي مشهد واحد ينبغی أن تتطابق... لو تم تصوير المشهد من أكثر 
من زاوية» فإن الخلفية وأوضاع الممغلين تبقى كما هي قي كلتا اللقطتين. بوضوح» 
لو أن لقطة عامة لحجرة تظهر فيها نار تضطرم قي مدفأةء والتالية لقطة متو سطة 
تكشف عن فراغ هائل» عندئذ» سيخلق القطع من واحدة إلى أحرى انطباعا 


زائفا 


(l2A)n 


حقيقة أن الفيلم مكون من قطع سلولويد موصولة معا تصبح ملحوظة بصفة 
حاص عندما تتناقض الأشياء المصورة الي في الخلفية من لقطة إلى أخحرى» معطلة 
إيهام المتفرج ب "واقعية" الخيال. بخرق "فيلليي" هذه المتطلبات الأولية البسيطة قي 
مشاهد عديدة في تسلسل "ساراجينا". 

يبدأ المشهد الذي يظهر فيه "حويدو" أمام محاكمة القساو سة بلقطة شخصية 
من وجهة نظر "جحويدو". تبروز الكاميرا القساوسة الأربعة الجالسسين في صف. 
(انظر الصورة رقم .)٥۷‏ في نفس اللقطة» تتحرك الكاميرا محوريًا إلى اليمين حيث 
يجلس الأب الأرفع مترلة إلى مكتب كبير. ثم قطع يعود بنا إلى لقطة قريبة متوسطة 
للقس الأول» الذي يقول: "إنه إم مُهلك". تكشف حركة الكاميرا المحورية حهة 
اليمين عن القس الثاني الذي يقول: "لا بعكني أن أصدق هذا". ونتوقع بطبيعة 


۴1۷ = ۲۱٦ 0۹71۸ کارل رايز وجافين ميلار: "نفنيات المونتاج السينسالي" (نيويورك: هاستينجز للنشر.‎ )۱١۸( 


کک 


NY 
لح‎ 
ہیا‎ 


الحال أن نرى القس الثالث الجالس بجوار الثاني» لكن عندما تتحرك الكاميرا محوريًا 
مرة ثانية إلى بمين» فإننا نحد القس الثالث والرابع في ركن بعيد من الحجرة. أحدها 
حالس والآحر واقف. (انظر الصورة رقم .)٥۸‏ في اللقطة الأحيرة من هذا 
التسلسل» لقطة عامة للحجرة بالكامل» نجد أن القساوسة الأربعة قد عادوا مرة 
أحرى إلى أماكنهم كما كانوا قي الأصل» في صف واحد. (انظر الصورة رقم 
.)٩‏ مثال ممائي على عدم تطابق اللقطات المتصلة بححدث قي مشهد اعترف 
'جحويدو '. الخلفية في لقطة وحهة النظر الي يقترب فيها "حويدو" من كشك 
الاعتراف لا تتطابق مع الخلفية عندما يغادره. على الرغم من أن كشك الاعتراف 
يظل هو ذاته» فإن التكوين المكاني للحجرة والأثاث تغير تمامًا. 


صورة رقم ۷ه. قي بداية حاكمة "حويدو" تبروز الكاميرا القساوسة الأربعة وهم حالسون 


في صف واحد. ("نمانية ونصف"» .)۱۹١۳‏ 
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صورة رقم ۸. عندما تتحرك الكاميرا حوريًا إلى القسين نجدهما في مكان جحديدء الركن 
البعيد من الحجرة. ("تمانية ونصف"» .)٠۱۹٦۳‏ 


صورة رقم ۹ه. ني اللقطة الأحيرة من التسلسل» عاد القساوسة مرة أحرى إلى أماكنهم كما 
كانوا ف الأصل. ("مانية ونصضف"» .)١۹٩۳‏ 
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على الرغم هن أن أعلب الناس رعا لا يلاحظون اَن الممثلين أو الخافيیات لا 
تتطابق من لقطة إلى التالية إلا ي حالة الإشارة إلى هذا بوضو ح» فإن مشل هذه اللقطات» 
مع ذلك هما أثر مربك على نحو لا شعوري. ورعن طريقها يأسر "فيلليي" عملية تحريف 
أو تشویه الذاكرةق الي عل من موضع أو مکان الأشخحاص والأشياء ف الاضي تتبدل 
وتتحول وتصير غامضة أو عرضة الشك. اللقطات غير المتطابقة ها وظيفة أخحرى مهمة: 
هؤلاء المد ر كون ها يصيرون واعين حا بأننا لا نشاهد حياة وإنما فيلم. ونظرًا لأن "ثمانية 
ونصف" هو فيلم عن فيلم» فإن إظهار "فيلليي" وإبرازه للمعالحة المونتاحية عبر تنافراها 
وعدم تطابقها ڪجيء مناسبًا تمامًا. 


الاستخدامات الإبداعية للصوت 


سائرًا على النهج المألوف في إيطالياء أضاف "فيلليي" شريط الصوت التزاميي 
لفيلم "نمانية ونصف" الموثرات الصوتية والموسيقا والحوار» بعد تصوير الفيلم بالكامل. 
أتاح التزامن الصوتي بعد تصوير الفيلم حرية إبداعية كبيرة للمخرج» وحرره من عبء 
تسجيل الصوت على نحو واقعي أو طبيعي ومح له بالتجريب ني توليفات جديدة 
للصوت والصورة لإحداث تأثيرات شعرية أو سيكولوجية. ناقشنا من قبل التأثير المزعج 
الناحم عن دبلجة "فيلليي" لأصوات ذكورية على أصوات القساوسة اللات قاممت 
بأدوارهن نساء حليقات الرأس. استفاد "فيلليئ" أيضًا استفادة بالغة من التزامن الصون 
بعد التصوير لخلق مزحة في تسلسل "ساراحينا". صوت القس الذي يقرأ ني نبرة عالية 
حياة "لوجي" التقي» الرحل الكاره للنساءء أثناء ركوع "جحويدو" فوق حبات الذرق 
ميزه أصدقاؤه بوضوح نظرًا لأنه کان صوت "فیدریکو فیللی ". 


)١١ ۹(‏ هذ المعلومة قالما لي لي السبعينيات "فيوريو كولومبو"٠‏ صديق شخصي ل "فيللييي". 
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يسدي شريط الصوت في تسلسل "ساراجينا" مساهمة كبيرة في حلق حالة 
مزاحية» وحو ومعى للحددث. ناقشت قبل سابق إلى أي مدى خلق "الميزانسين" الخاص 
ب 'فيلليين" وح ر كات الكاميرا تناقضًا تامًا بين عام "ساراجينا" وعالم المدرسة الداخلية 
ل "حويدو". وتساهم معاخة "فيلليي' لشريط الصوت أيضًا في المقابلة بين اللكانين. 
عال "ساراحينا" يصاحبه صوت الارتطام الإيقاعي للبحر مع القطع الو سيقية اللحنية 
المتررة المصاحبة لرقص "ساراحينا" الي قام بتأليفها "نينو روتا". تُسهم القطع المؤلففة 
من أصوات البحر والموسيقا في إبراز حالة "ساراجحينا" الرمزية كقوة من قوى الحياة 
الإجابية الفطرية الحوهرية. مشاهد المدرسة» على النقيض» تصاحبها أصوات مزعجة أو 
كريهة. الفلاش باك الذي يعود بنا إلى مدرسة "جحويدو"» على سبيل الثال» تم تقدرعه عن 
طريتق صرححة صاخحبة حادة لطانر تساعد على الانتقال إلى نيرة الصفير الحاد الملزعج 
ا ف و کک کی و افا کی کے کم 
فقط صوت الرنين الخافت لكن المستمر للحرس» كمالو كانت الحياة في المدرسة 
استادعاء متواصلا أو أبديًا. القهقهة الصاحة لزملاء "جويدو" عندما يظهر أمامهم 


مرتدیا الطاقية مرتفعة بصورة غير طبيعية» مضخمة ومبالغ فيها بسبب عار ومهانة 


بالضبط كما يخلق "فيللييٰ" مؤثراث مفاحئة ومربكة بتدميره لتقنيات المونتتاج 
التقليديةء فإنه يعَوّض أيضنًا التقاليد الراسخة لفترة طويلة المتعلقة بالأصوات الم صاحبة 
للصور. لكي نبين بالتحديد كيفية قيامه بهذا فإنه من الضروري توضيح الفارق أو 
الاحتلاف بين الطرق التنوعة الي يتم با ربط الصوت (الكلام» والمؤثرات الصوتية 
والموسيقا) بالصور في السينما الروائية التقليدية. بالإمكان تقسيم الصوت في السينما 
الروائية التقليدية إلى صوت "ديجيتك" أو "غير ديجيتك". الصوت ال "ديجيتك" إما أن 
يكون صونًا مصدره مرئيًا على الشاشة أو صوت ينشأً من العام الروائي الذي يخلقه 


الفيلم. إننا لا نشاهد أبدًا الأحراس الي تدق أثناء اقتياد "حويدو" إلى الحجرة مع 
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القسين» على سبيل المثال» لكن نظرًا لأن المكان أو الديكور مؤسس كمدرسة تابعة أو 
ملحقة بكنيسة» فإنه من المقبول والطبيعي أن الأحراس ستدق. وبالتالي فإن صوت 
الأجراس يعتبر "ديجيتك"» مثل معظم المؤثرات الصوتية المناقشة فوق - صوت البحر» 
والصفير المزعج لصافرة القس» وبالطبع» الحوار كله. الصوت "غير الديجيتك'» على 
العكس» ليس له مصدر في العا م الروائي للفيلم. إنه يضاف من حانب الملخرج لخلق 
حالة أو بطريقة أخحرى لتعزيز المعن الدرامي للحدث. معظم الأصوات "غير الدييتك" 
تأحذ شكل الموسيقا. عندما يتبادل زوج القبل» على سبيل الالء وتعلو الموسيقاء فإننا لا 
نتوقع مشاهدة أوركسترا تعزف في اللخلفية» بالضبط كما أننا لا نتوقع رؤية الموسيقيين 
الذين يعزفون الموسيقا عندما ترقص "ساراجينا" على الشاطئ. نقبل الموسيقا "غير 
الديجيتك" ونتفهمها كتقليد. 

في الأفلام التقليدية» الاحتلاف بين الصوت "الديجيتك" و "غير الديجيتك" واضح. 
موسيقا "نينو روتا" لي "مانية ونصف" استثنائية لأا تحذب الانتباه إليها بطريقة تطمس 
الحدود بين الصوت "الديجيتيك" و "غير الديجيتيك". وبالتالي» على الرغم من أن الموسيقا 
على الشاطئ هي افتراضيًا "غير ديجيتيك" من دون مصدر في العام الروائي» فإن 
حر كات الأولاد عندما يصفقون ويضربون الأرض بأرجلهم استجابة لرقص "ساراجينا" 
تدغم مع الإيقاع الموسيقي بطريقة شائعة في الأفلام الموسيقية (حيث للموسيقا 
"ديجيتيك"). ويبدو أن "ساراجينا" أيضًا ترقص على إيقاع موسيقا "غير دجيتيك كما 
لو كانت هناك أو ركسترا تعزف حارج الكاميرا مباشرة على الشاطئ. 

ثمة إدراك ذا في التناستق بين الإيقاعات المونتاحية عند "فيلليي" والإيقاععات 
الو سيقية أيضًاء فغالبًا ما تتماثل النقرات الموسيقية و"إيقاع" قطع مونتاجي» كما يحدث 
غالبا وبشكل متزايد قي أفلام الكرتون عنه في الأفلام العادية. على سبيل المثال» عندما 
يقطع "فيلليي" من لقطة رفع "ساراحينا" ل "حويدو" في المواء إلى لقطة ملاحقة القسين 


للآثم» حدث تغير مقابل في شريط الصوت من تيمة "ساراجينا" الرئيسية إلى الكوبري 
المغرية. وعندما تصاحب نفس الموسيقا الجر كات الخرقاء البشعة المتيبسة للقسين» فإن 
الطباق بين الصوت والصورة نجعل رجلي الكنيسة يبدوان شديدي القمع والكبست 
والسخافة. 


الموسيقي. وقد ارتبط هذا الكوبري» سابقاء بح ركات "ساراجينا" البالغة الإثارة وامهزات 


عندما يعود "حويدو" لزيارة "ساراجينا" بعد معاقبته» يرى "ساراجينا" جحالسة 
عند البحر تغني نفس لحن الأغنية الي كانت مصاحبة لرقصها من قبل. ترديد الموسيقا 
"غير الدنجيتيك" السابقة مع غناء "دجيتيك" له أثر عجيب وغريب» نتيجحة لطمس 
الحدود بين الصوت "الديجيتيك" و"غير الديجيتيك". مثال آحر انطمست فيه الحدود بين 
هذين النوعين يحدث في نفاية التسلسل» عندما ينتققد "دومير"» معاون أو شريك 
'جويدو" في السيناريو» بقسوة تسلسلل "ساراحينا" (الذي شاهدناه لتونا). بينما خخفت 
صوته إلى مهمة» نسمع بيانو يعزف تيمة ”معناها مرتبطة بطفولة "حويدو' البريشة 
والمبدعة» موسيقا "ريكوردو دينفانزيا"» التي عزفت على نحو كامل أثناء حاتمة الفيلم. 
يحكن أن تكون الموسيقا هنا "غير ديجيتيك" كلية: عذوبة طباقها الرقيق مع كلمات 
"دومير" الفكرية القاسية» تخبر المتفر ج أن "حويدو" لا يقبل تمامًا النقد القاسي وغرر 
المتفهم من حانب "دومير" لذكرى طفولته المتجددة. لكن نظرًا لأن الموسيقا تعزرف على 
البيانو» و"حويدو" و "دومير" موجحودان في مطعم حكن فيه على نحو طبيعي مقبول أن 
يعزف بيانو في الحوار» فإنه من الممكن أيضًا أن تكون الموسيقا "غير ديجيتيك" أو 
حقيقية. وبالفعل يقوم 'دومير" بالسير بجوار البيانو في فاية التسلسل. عن طريق طمس 
الاحتلاف بين الموسيقا "الدنجيتياك" و "غير الديجيتيك' ليس ق هذا التسلسل فقط وإغا 
طوال الفيلم» نجذب 'فيلليي" انتباهنا إلى الطريقة الي توظف جا الموسيقا التقليدية في 


الفيلم. شر یط الصوت غير التقليدي للفيلم» مثل المونتاج» والتصوير» و"الميزانسين" 
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الأسلوييء والاستخدام الصارخ للرمزية» هو انعكاس ذان» يذكرنا بأن "نمانية ونصف" 
هو فيلم عن فيلم. 

النقاد الذين زعموا أن شاية الفيلم السعيدة مستبعدة أو بعدة الاحتمال وغير 
معقولة يخفقون ف إدراك أن موضوع "ثمانية ونصف" ليس انتصارًا لتحليل افعلها بنفسك 
وإنما انتصار الفن. موضو ع الفيلم ليس الحياة كما هي وإنما المهارة الإبداعية للخحيال 
الذي بمكن أن يزيف النجاح الباهر بسبب صراعات وإحفاقات الحياة. الخانمة النهائية 
هي حدعة سينمائية صرفة» لفقت بسبب الموسيقا الرقيقة والصور القوية للبراءة والتصاح 
الذاني» والاحتفال بطريقة رمزية صريحة بانتصار الخيال. عندما يصافح المخرج بقبول 
حنون جميع الناس قي حياته الذين من المرحح أم دفعوه إلى الجنون بسبب المطالب 
التعارضة الى أنقلوا کا على نفسه والديه» وعماته» وقساو سة المدرسة» ومنتجه 
والکاردینال» وزوحته» وعیشقته - يژ كد "فيللييي" على العلاقة بين الصراع والإبداع. 
على الرغم من أن صراعات "حويدو" قد تكون مستحيلة الحل قي الحياةء فإن بالإمكان 
توحيههاء ومواحهتهاء وحي حلها مرح في ظل المدار الساحر أو الفاتن لسينما الفن. 
وتقاليد کااسیکیات هولیوود الواقعية. إا تنجح على نحو رائع» مع ذلك كنهاية ر 
كخاتمة حكاية حيالية ذاتية الانعكاس في سينما الفن الحدائية. 
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٠-السينما‏ وما بعد الحداثة 
"آني هال" ل "وودي آلان" 


تعريف ما بعد الحداثة 


ما بعد الحدائة هي هذا المصطلح المراوغ الرديء السمعة لدرحة أن الكلمة 
(Postmodernism)‏ أصبحت بلا معي تقريبًا. هذا ملائم بصورة ساحرة. لأن اللامعى 
هو لب اهتمام ما بعد الحداتة. في الإنترنت» صادفت الاقتباس التالي» الذي يلحص بدقة 
حالة الغموض الى عليها المصطلح: "إنه بالنسبة للبعض عذر لمراكمة كميات هائلة مسن 
الديكور الغريب وانحنون» ولآحرين مثال على ضعف المعايدر والقيم» ولآخرين مقاومة 
متعسفة ليقين وثبات الفعات والتصنيفات أو المقولات» ولآحرين طلريقة متعددة الأغراض 
لوصف بيت» أو ثوب» أو سيارةء أو فنان» أو حلوى» أو اسم تدليل بصفة خحاصة» 
ولآحرين محرد أمر انتهى الآن" "'. لن أحاول تعريف ما بعد الحداثة بصورة شاملة فيما 
تعلق بکل مظاهرها العديدة فى الفن» والعمارة» والأدب» والموسيقاء والسينماء لكن 
بدلا من ذلك سأحاول تعريف ما أقصده بالإدراك السينمائي ما بعد الحدائي عن طريق 


اللشاهدة الدقيقة لأفلام "وودي آلان"» وعلی وجه التحدید فیلم "آني هال" (۱۹۷۷). 


)0٩۰(‏ جود ماتوكس: "ما بعد الحدائة أم بعد مابع الحدائلة؟" دوو 
٠۷( http://jonmattox.corn/grids/ideas/postmodernism.html‏ اأغسطس. .)۲٠۰۳‏ الاقباس 


مسوب إلى فنان الوسائط التعددة ومؤلف "باربارا كريعر". 
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بعض أطرف اللحظات الموجودة في العديد من أفلام "وودي آلاں" ال تدور 
حول إحباط الشخصية الرئيسية» تقوم على الإدراك المغزع والمرعب بخلو الحجياة من 
المعن. قي "آني هال" تأحذ والدة "ألفي سنجر" ابنها إلى الطبيب لأنه "يشعر بالإحباط. 
فجأة لا بمكنه القيام بأي شيء". يفسر "ألفي" ذلك أنه قرأ أن الكون يتمدد و "يومًا ما 
سينفجر إلى أجزاء مستقلة وسيكون ذلك فاية كل شيء". نتيجة هذا توقف عن أداء 
واحبه المدرسي لأن "ما الغرض؟" في "تفكيك هاري" »)١۱۹۹۷(‏ يطرح الموضوع ثانيةء 
عندما تسأل "كو كي" العاهرة السوداء "هاري بلوك" عن سبب إحباطه الشديد ولماذا 
جب عليه تماول الكثير من الأقراص. يسأها "هاري" مُشيرًا إلى المادة الأساسية الي 
سوت سیب ی اتقجار اکر على ته ان كائ ور ف قافن الت الأسوو 
وترد عليه "كو كي": "هذه الكيفية أكسب عيشي ". 

مثل الكثير من نكات "وودي آلان" فإن مذه النكتة أكثر من سبب للطرافة 
والسخرية. من ناحية: نضحك بسبب الاحتلاف أو التنافر الكوميدي المائل بين نوعين 
مختلفين حدا من الثقوب السوداء الشعور بالمتعة لتنفيس "ك و كي" الحسدني الشهراني 
عن قلق "هاري" الكون. من ناحية أحری» ندرك إمكانية معينة قابلة للقصديق قي 
العلاقة. حاحة إدمانية للجنس - نوع من الحاجة بمكن أن تدفع رحلا للبحث عن عاهوة 
- ممكن إلى حد بعيد أن تكون ها أصول أو مصادر في مشاعر الضعف, والسشظى 
وتضخم الهوية» تتبدى في شكل تصورات كونية كالانفجار إلى أجزاء مستقلة أو الاميار 
على نفسه. في هذا المعئ» فإن الثقب الأسود هو فعلا الوسيلة الي ها تكسب "كو كي" 
عيشي" '. 


)١١١(‏ نجعلل عاهرة سوداء تشير إلى تقبها "الأسود" فاا تختزل أو تحصر نفسها لي نوعها وتشرجحها المجحنسي. وللمزحة 


أبضا معن عنصري و حنسي تحفي . 


إا أيضًا الوسيلة الي يكسب ها "وودي آلان" معيشته. منذ فترة طويلة ترحع 
إلى أيام مارسته لاإلقاء الكوميدي الفردي» كان "وودي آلان" يستغل قدرته على إلقاء 
أو إطلاق النكات حول القلق الإنساني في عصر ما بعد المقدس الذي سحب فيه البساط 
الکو دی ج ا اا اة ا ال روط لاي م ته ا 
والقيم الأحلاقية» لم يعد لدى البشر إلا ذواتقم للاعتماد عليها تي بحثهم عن إججاد معسى 
في الحياة. مع ذلك فإن إعاننا في ذات مترابطة موحدة كجوهر متمل للمعن تعرض 
أيضًا للهجوم عن طريق مذاهب ما بعد الحداثة في التحليل النفسي والفلسفة» فكلا ما 
يوحي بأن المفهوم ا لخاص بالذات الأصلية الجوهرية الموحدة هو أمل زائف أو حادع 
كما هو الأمر بالنسبة لاإإله العليم. 

وتقول تعاليم "سيجموند فرويد" أننا نصارع باستمرار رغبات داخلية متضاربة» 
بعضها لا واعية أو مكبوحة. منقسمين بيأس أو بلا أمل إزاء رغباتناء حيث م نعد 
RE A EGO A AO a‏ 
حيث توقضف "فرويد"» وضع احلل النفسي والفيلسوف الفرنسي "جاك لاكان" نظرية 
مفادها أن ادراکنا الذي تشکله ذواتنا وحیاتنا مترابط وبالتالي له معن کله مبيي على 
أساس زائف أو خاد ع» لغة قائمة على الخيال نخلقها للملمة ذواتناء ال هي ليست في 
الواقع تامة بل متشظية» معًا. اعتمادًا على ملاحظات "لاكان" يحاول الفيلسوف 
الفرنسي "جان دريدا" البرهنة على أن كل مفاهيم الحقيقة (أو المعئ) تعتمد على اللغةء 
لكن الكلمات لا تشير إلى شيء ملموس في العالم)» تشير فقط إلى كلمات أخرى. وعبر 
تقنية التفكيك» يبين "دريدا" أن كل حقائقنا قائمة على فروض هي نفسها مبنية على 
فروض قي تسلسل لا فائي. وقد عبر "وودي آلان" بطريقة كوميدية عن المع الضعيف 
أو الغامض للنفس المطروح من جانب فلسفة ما بعد الحداثة في مارسته المبكرة لالإلقاء 


الكوميد ي الفردي عندما يشكو م ن أن زوجته الأولی» فيلسوذة رأئد ئدة› كانت تشر 


وتہرهن له دائمًا انه لیر مو جودا. 


e+ 


تسات دأ بعد الحداته کي الام "وودي +١‏ 


أول قیلہ تأمل فيه وو دي آلان" علانية مأزق البشرية قي عام ما يع المقدس هو 
"لحب والموت" .)١۹۷٥(‏ هناء الشخصية الرئيسية (والنمهور ضمتام لديها آمل في ان 
نة إله ربالتالي نظام أخحلاني مترابط ذأ معن تي العام فقط لتبديد ال لوهم على حو بسیط 
وسأذج. الليلة السابقة على إعدام "بوريس" (وودي آلان) خاولته اغتيال "نابليون" 
يظهر ملاك الإله في زنزانته لطمأنته أن "نابليرن" في اللحطة الأحيرة سيعفو عنه. الآن 
بعدما أصبح عنده دليلا على وجود الله يبدا "بوريس" فورًا في التفوّه هراء إنجيلي غير 
مترابط بصوت وقور لؤمن حقيقي. عند الفجر يذهب إلى حيث سيعدم ممظهرا شجاعة 
ورباطة حأش كبيرتين» فقط لأنه سيتم إنقاذه على أية حال. لكن معلومات ملاك الب 
م تکن حديرة بالتصديق» لا يعولل عليها. 

حى الآخحرين في أفلام "وودي آلان" هم أقل جدارة بالثقة من الرب» أو كلاء 
الرب.. وغالبًا ما تتعرض ES‏ يبدو أمُم قد آمنوا بفكرة» مما 
ان الرب قد مات» فكل شيء مباح. في "جرائم وجحنح" »)۱۹۸٩۹(‏ حح "آلان" إلى حد 
کبیر تماما قي ترجمة هذا الموضوع»› حيث يغلت "جحودا" ببساطة ر لين 
فقط لأن الشرطة لا تشتبه في ضلوعه فى الحريعة (أنه قد رتب هذا)» وإغا أيضًا لأنه» بعد 
فترة قصيرة من القلق» ل يعد يشعر بأي ذنب على الإطلاق إزاء جرة القتل وييا حياة 
سعيدة وراضية وغنية تماما. في الأدب فقط» يوحي "آلان"» يعاقب الآنمون بالضرورة إما 
عن طريق شعورهم الخاص بالذنب أو بواسطة القوى الخار جية. لذاء بينما بود دنسب 
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"راسكولنيكوف" في "الحرية والعقاب" ل "دوستويف سكي" راي لمح إليها عنوان فيم 
"الان إلى ضلوعه في اعتقاله من جانب الشرطة» توحي خاتمة "حرائم وجنح' بأنه ي 
عام اليو حيث الافتقار إلى الإمان باله الذي يعاقب الظال» مضي الظا لم في الغالسب 
دون عقاب. حي أسوأً الحرائم هي جحنح. 

في "زهرة القاهرة الأرحوانية" ۹۸٥(‏ 0 برز "آلاذ" موضوع أن العام الوحيد 
الذي تسود فيه الفضيلة» والأمانة» رالالتزام» ويسوده الحب هو العام الذي تبدعسه 
الأعمال الأدبيةء الق هي على قدر كبير من الأصية لأنه مع ذلاك» بدون أعمال أدبية 
ستكون الحياة غير محتملة. في هذا الفيلم "توم باكس "» شخصية خيالية تنتمي لفسيلم 
هروبي كوميدي من ثلالينيات القرن الماضي » بعنوان "زهرة القاهرة الأرجوانية" يظهر 
من الشاشة لمغازلة "سيليا" (ميا فارو)» ربة بيت مُستغلة تعيش في فترة ال ركود يقع لي 
حبها بسبب زلانها له» فقد عادت خمس مرات لمشأهدة الفيلم الذي يقوم فيه بدور عام 
مصريات حريء ومندفع ومغامر من طراز رفيع. "جيل شيفرد'“ اأمثل الدي يلعب دور 
"توم باكستر" (كلتا الشخصيتين قام جا "جيف دانيلز") يغازل "سيايا" أيضا. ينتهي الأمر 
باختيارها الرجحل الواقعي بدلا من الشخحصية الخاليةء مقط لتعلم بعد ذلك أن حب الرجل 
الخيالي كان حقيقيًا (القدرة على الحب الحقيقي كتبت لشخصيته)» ون حب الرحل 
ا حقيقي كان خيالا فحسب. ويتضح أن "جيل شيفر"» بعد ذلك» كان ثل فحسب: 
يتظاهر جحبها لإقناع شخصيته الخيالية» الي بعكن هروجا من الشاشة أن يدمر مهنته» 
بالرحوع إلى الشاشة. ما أن تنتهي مهمته» يترك "سيليا" وهو يشعر بقليلل حل إن 
وحد» من الندم. تحد "سيليا" الراحة من حيبة أملها الحبطة بالعودة إلى مشاهدة الأفلام. 

إدراك "وودي آلان" ما بعد الحدائي عضي إلى ماهو أعمق من وصف عام فارع 
من الفضيلة والحوهرية بشكل مزعج» وهي أيضًا مشكلة أواخر القرن التاسع عشر وليس 
ما بعد الحدالة فى ذاتما. والأكثر تميزا فيما يتعلق ما بعد الحداثة في أعمال "وودي آلان" 
هو طريقة الانعكاس الذات وامحاكاة الساحرة بدرحة كبيرة الي يستخدمها في الوسيط 
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السينمائي. معظم أفلام "وودي آلان" تعكس أو تحاكي» ليس الحياةء وإنما فقط الحياة 
كما يتم تقدعها في الأفلام الأحرى. على عكس سينما هوليوود الكلاسيكية» الىّ» كما 
ناقشت في الفصل الرابع» تكافح لخلق إيهام بأن العام الذي نشاهده حقيقيًاء تحذب 
أفلام "وودي آلان" الانتباه بشكل صارخ إلى زيفها أو تكلفها واصطناعها. وقد ناقشنا 
إلى أي مذ قام تخر ج حداڻي E‏ بنفس الشيء أيضًاء عن طريق استخدام 
تقنيات سينمائية معقدة وملفتة تحذب الانتباه إلى الوسيط و بجعلا واعين بالفنان المبدع 
هذه الحيل البارعة. يقوّضْ "وودي آلان" من الإيهام الواقعي للسينما وينتقص منه بطريقة 
حد مختلفة - عبر امحاكاة الساخحرة وتقليد أساليب الآحرين. .عىئ أنه يستخدم الأشكال 
التقليدية لكن بطريقة ساحرة» هدم أو نسف ادعاءاقا الواقعية"''. 


IF). 


كما أشارت "نانسي بوحل" قي کتاما "وودي آلان تقریبا کل جحزء من 
فيلم "كل شيء أردت دائمًا معرفته عن المحنس" (۱۹۷۲) بطريقة واعية ومدركة 
خحاكي» أو يسخرء أو بطريقة أخحرى يحرض على نوع سينمائي أو تليفزي وني بعينه» 
مألوف بالنسبة لجمهور سينما "وودي آلان". قي الجزء الذي يحمل عنوان "ما هي 
سادوم؟" يقوح "جين ویلدر" بدور طبیب يقع ق حب فتاة متقلبة سهلة الانقياد. هنا 
يحاكي "وودي آلان" في سخرية "الواقعية القاتمة" لأفلام مثل "الأحت كاري" ("ويليام 
ويلر"» »)١۹١۲‏ المبي على رواية ل "درايزر" بنفس العنوان» و"مكان في الشمس" 
( "حورج شیف »)١‏ حيیث بحب فيها على نحو مشئوم رحل من طبقة 
أرستقراطية امرأة جميلة من طبقة أقل. (يتنهي الأمر ب "وايلدر" ق المصرف يشرب من 
زحاحة "وولايت"). وني الحزء الذي خحمل عنوان "لماذا تواحه بعض النساء ممشكلة في 
الوصول إلى هزة الجماع؟" مصور بأسلوب المخرج الفني الإيطالي "مايكل أجلو 


(۹۲ 0 یستخدم "الان" بعض التقنيات الحداية المرتبطة ر "فيلليى " ف "ذکریات النجومية"٠‏ لکسن "ذکریات 
النجومية" هو حاكا: ساحر ل "مانية ونصف". 


(۱۹۳) نانسي بوحل: "وودي آلان". (بوسطن: ماساشو ستس: توین» ۱۹۸۷). 
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أنتونيون"» ومزود بترحمة إجليزية. وقي الجحرء الذي يحمل عنوان "من هم المنحرفون 
حنسيًا؟" وهو حاكاة ساححرة ليرامج المسابقات التليفزيونية منل "لدي سر" و"ماهو 
دوري؟" وف الحزء الذي يحمل عنوان "ما الذي يخدث أثناء هزة الجماع؟" يلعب 
نحدة ضد بقائه على قيد الحياة. هذا الجزء يحاكي بسخرية أفلام الحرب وفانتازيا الخيال 
العلمى مغل "رحلة رائعة" ٦(‏ 0۹1 "". والأجزاء الأحرى من "كل شيء أردت دائمًا 
معرفته عن الجنس" تحاکي في سخرية أفلام الرعب» ومسلسلات لمواقف الكوميدية 
التليفزيونية» رالرومانسيات التارخية للقرون الو سطى. 

فيلم "النائم" (۱۹۷۳) هو محاكاة أحرى ساخحرة لسينما الخيال العلمي» بينما 
جت e‏ تر 8 روایات و و ووا کی ۰ والأفلام الي فا ہمت 
على دردد الروايات» واسلوب المونتاج الخاص بالمخر جين الروس سير جي إیزنشتاي" 
و "فٰ. آي. بودوفكين". فيلم "ذكريات النجومية" ( 0۹۸٠‏ هو تنريع موسع على فيلم 
"نمانية ونصف" ل "فيلليي'» في الأسلوب والحتوى: إنه فيلم أبيض وأسود بعرض 
الشاشة عن خر ج مشهور يعاني من أزمة إبداعية. فيلم "الحميع يقولون أحبك" )۱۹۹7٩(‏ 
يزيد أو يعلى من عدوانية الواقعية الجديدة على السينما الاستعراضية. ويقلد 'زهرة 
القاهرة الأرحوانية'ء فيلم داحل فيلم» المظهر أو الشكل الذي كانت عليه الكوميديا 
اهو جاء في اللاينيات بينما إطار القصةء الي تقع أثناء فترة الكسادء نحاكي المظهر أو 
الشكل الكئيب للأفلام الواقعية الاجتماعية. 

بالضبط كما بين "دريدا" أن اللغة هي مرحع أو إحالة لا فائية» تستمد معناهها 
الوحيد فط م الكلمات الأحرى» كذلك لعلا أفلام "وودي آلان' عبر انعکاسها 


)٠٠ ٤(‏ في "الرحلة الرائعة" (ريتشارد فليتشر: (۱۹١٦١‏ تم تصغير البشر وحقنهم في دم مربض مصاب امرض مميت 
لمكافحة المشكلة الي تمدد حياة المريض. 
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الذاتي المستعار من أو الانتقائي' ‏ لأساليب وأنؤاع السينما السابقة» على دراية ووعي 
بأن الواقع الذي يبدو معكوسًا بوضوح شديد في الوسيط السينمائي لا يشير إلى بعض أو 
قدر من الحقيقة الأساسية حار ج السينما وإنغا إلى الأفلام الأحرى فحسب. ومن ثم فإن 
أفلامه تحعلنا واعين بأن المعاني الي تبنيها واهية بنفس القدر الذي عليه المادة الخام الي 
تمثل قوام بنائهاء أي» قطع السيلولويد الي هي جرد انعكاسات لانعكاسات. 

إشارة "آلان" إلى أنه ليس هناك ما عمال الحقيقة وأن ما تزعمه السينما بأشا 
تعرض لنا الواقع "كما هو" ليس بالضبط سوى: ادعاء أو تظاهر» وهذا واضح بصفة 
خحاصة في محاكاته الساحرة للسينما التسجيلية» ذلك الشكل الفيلمي اللكرس لتحسيد 
الواقع الفعلي في مقابل الخيال. وفيلمه الأول "حذ امال واهرب" »)۱۹٦۹(‏ كان فيلمًا 
تتا ا عن حياة محتال فاشل. هناء ينترع "آلان" هجة خاصة بتقويضه الفكاهي 
من الرواي العليم "'صوت اللہ" الذي تقاطع تصريحاته أو آرائه الطنانة باستمرار عن طريق 
المزاح والعبث الفيلمي المصور» والتحولات السريالية للحبكة. 

يسخر "الان" أيضًا من ادعاءات الشكل التسجيلي بالكشف عن "الحقيقة" في 
فيلم "زيليج" (۱۹۸۳). بقلد هذا الفيلم شكل تر كيبة أو توليفة الفيلم التسجيلي» المكون 
من شذرات أفلام أحرى - أفلام إخبارية» مقاطع تسجيلية» وحن أفلام روائية. 
ويتمحور مو صو ع هذا الفيلم التسجيلي الزائف حول إنسان حر باء (قام به 'وودي 
آلان") حكن أن يغير هيئته على نحو إعجازي خارق ليصبح نسخة طبق الأصل من أي 
رجحل (المعالحة لا تنجح مع النساء) بينه وبينه تقارب حميم. عندما يكون مع الأفرو 
آمریکیین» يصبح أسود» م اليونانيين يصیر بونانیاء مع الرحال البدينين يعدو بدينًا. وقد 


ساءت ”معته لدرجحة عظيمة حدا نتيجة هذه الموهبة الغريبة (عَرَّض أو علامة على حاجحته 


:)۱۹۸۷ هذا المصطلح سكه "تشارار حينكز" في "ما هي ما بعد الحداثة؟" (نيويورك: القديس مارتن للطباعة»‎ )١١١( 


۷ لوصف الانتقائية الخاصة بتصررات ما بعد الحداية. 
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المرضية لأن يكون مقبولاء بأنه لائق) لدرجة أنه صار مشهورًاء يظهر في الحرائد والأفلام 
الإحبارية بجانب عدد من الشخصيات التارجخية مثل "بيب روث" و"كالفين كوليدج" 
و"أدولف هتلر". في هذه المشاهد المستحيلة» يسلط "آلان" الضوء على السهولة الى 
بعكن ها معالحة الصور الفوتوغرافية عبر المونتاج والمؤلرات الخاصة لحعل أحداث 
مستحيلة التحقق بشل صارخ تبدو حقيقية. ويقوّض "آلان" على نحو بات من ادعاءات 
الوسيط السينمائي تصويره الحقيقة عن طريق مقابلته لمقطع من أفلام هوليوود مصنوع 
من حياة "زيليج" بحوادث "واقعية" من حياته من المفترض أما مصورة في أفلام إخبارية. 
وبوضع "واقعية" هولیوود إل حوار "واقعية" التسجيلي e‏ "الان" أن کاد الأسلوبين 
يعتمد على التقاليد. وأن المقاطع "الواقعية" أو التسجيلية مختلقة بالضبط مثلها مثل مقاطع 
هولیوود. 

تم تصوير فيلم "أزواج وزوحات" )١۹۹۲(‏ بأسلوب سينما الحقيقة» مقلدًا 
الأسلوب اللستخدم قي تصوير انفصال زواج اثنين في مسلسل تليفزيوي بعنوان "عائلة 
أمريكية" لصا "هيئة الإذاعة العامة" ۹۷٣(‏ 4 '. سينما الحقيقة» التي شكلت أيضًا 
أسلوب فيلم ٠٠٠"‏ ضربة" وأفلام أحرى من أفلام الموجة الجديدةء لكن لأهداف جالية 
هو التدحل بأقل قدر نمكن في الأحداث المصورة. في "عائلة أمريكية" (باكورة منذرة ب 
'تليفزيون الحقيقة")» انتقل فريق التصوير إلى بيت في الضاحية حاص بعائلة كاليفورنية 
جحنوبية وصور ا لحياة اليومية لأفراد العائلة» بهدف نقل الواقع الفعلي كما يعاش عفويًا أو 
تلقائيا ل الشاشة. لکن على الرغم من أن تصوير "آلان" کے "أزواج وزوجات" 
بأسلوب سينما الحقيقة بطريقة مشابمة لذلك الذي في "عائلة أمريكية"» فإنه وض من 


)١١١(‏ "عائلة أمربكية". ام بإنتاجه "كريج جيلبرت" وأحر حه "آلان وسوزان روند" تمت إذاعته على مدار الي عشر 


اسسبوعا بداية ممن ۱۱ يتایر ۱۹۷۳ 


نطاق واسع (ميا فارو» وجحودي ديفيزء ووودي آلان نفسه) ف الأدوار الرئيسية. 
و باستخدام اشرت يظهرٌ "الحقيقة" لکي پسر د حیال واضح وحلي› ساط "الان" 
الضوء على الدعامة الأساسية أو الأساس الخيالي لجميع ع الأفلام الي من المفترض أا 


واقعية. 


"تفكيك هاري" يسلط "لان" الضوء على الو سيط السينمائي بطريقة أخحرى 
ى ذلك. ال مكون من مشاهد تصور بطريقة متعاقبة حياة "هاري" عن طريق تعدد 
ال "فلاش باك" ومشاهد من رواياته وقصصه القصيرة. والأحداث الي تدور حول 
إبداعات "هاري" الأدبية تم تصويرها بأسلوب أفلام هوليورد الكلاسيكية تقنية 
تخفي بنائية عالم الفيلم عر عن طريق التخحفيف من كثرة القطع أو التوليف وبالتالي الحا 
على توحيه المتغرج + قي فضاء الشاشة. في المقابل» مشاهد "حياة" "هاري" تم تصويرها 
بدرحة كبيرة بأسلوب متكلف أو مصطنع يفوق سينما الحقيقة» حيث أنحزت خلال ف 
شريط الصوت والعديد من القطع أو الانتقالات المفاجئة المتوترة والمربكة للمتفرج. هنا 
يجسد "آلان" بصريًا حقيقة أن "هاري" بمكن أن يشعر بال "حقيقة" - أي» الترابط أو 
"الاتصال" - في أعماله الأدبية أو الخيالية فقط» وليس في حياته الحقيقية. 


قي "أزواج وزوجحات"» و"تفكيك هاري" ومعظم أفلام "وودي آلان" الأحرى 


يخدم إبراز الوسيط السينمائي في جعلنا واعين بدرجة فائقة بأننا عندما نشاهد الفيلم» 
الأكثر تقليدًا أو حاكاة قي جميع الو سائط الإعلاميةء فإن لا شيء مما نراه حقيقيا بالفعل. 


كل شيء عبارة عن تصور - نتاج ذهن المخرج - حى» أو بصفة خحاصة» عندما تشبه 
الشخحصية الرئيسية الموحودة في الفيلم وبقوة مؤلف الفيلم الذي نشاهده - "وودي 
آلان" نفسه. یوظف "لان" ظهوره کنجم تي أفلامه بشکل متناقض» لإبراز افتراض أ 
طر ح آحر مهم للفكر ما بعد الحدائي - موت المؤلف أو و و ف هذه الحالةء صاحب سینما 
المؤلف. في أُدبه» و مسر حیاته» وأفلامه» يقوض "آلان" باستمرار من ادعاءات المؤلف بأنه 


الشخحص اى يعر ف قدر من الحقيمَة المطلقة ع ن الحياة و الذي ي هو بالتالي معرض هجوم 
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إبداعي كامل على إبداعاته. "آي هال" الذي أرغب الآن في تحليله بقدر من التفصيل» 
يبدو على السطح أنه اعتراف شديد الصراحة أو فاضح لأحد الكتاب. مع تليمحات 
ساخحرة مازحة تشير إلى أن ذلك الكاتب في الواقع هو "وودي آلان" نفسه. في نفس 
الوقت» يفكك "لان" ويحلل في "آن هال" الإمكانية الفعلية لمقدرة المؤلف على المعرفة 
والقدرة على تقدع بعض الحقائق الأساسية عن حياته هو أو حيوات شخصياته. 
وبالضبط مثلما يقوّض "لان" ادعاءات الحقيقة التسجيلية ي محاكاته الساحرة للأفلام 
التسجيلية» فإنه كذلك في "آي هال" يقَوّض من ادعاءاته بإمدادنا أو تزويدنا بسيرة ذاتية 
مصورة. الحقيقة السيرية» مثل الحقيقة التسجيلية» يظهر "آلان" هذا ورهن عليه» هي 
محرد خحیال آحر. 


موت المؤلف في "آني هال" 


قي بداية "آي هال" بعد التلاشي التدريجي لقوائم مشار كين» نذهل لمشاهدتنا 
صورة ل "وودي آلان" نفسه قي لقطة مقربة متوسطةء يتحدث مباشرة إلى الكاميرا 
وإلينا بالتبعية» نحن المتفرحين الحالسين بين جمهور الفيلم. يرتدي الملابس المألوفة لدى 
الجمهور الي شاهده ها من قبل في فقراته الكوميدية القائمة على النكت أو برامج 
الحوارات الليلية المتأحرة - جاكيت صوفٰ» وقميص من دون رابطة عنق» وما ركته 
المسجلةء نظارته امحاطة بإطار عاحي. (انظر الصورة رقم .)٠١‏ يلقي نكتة عن امرأتين 
عجوزين في ملجاً تي "ماتسكيلس". "يا للغرابةء الطعام في هذا المكان فظيع فعلا" تعلق 
واحدة» وترد الأحرى قائلة "نعم» أعرف وتلك الوحبات صغيرة". يعلق "وودي آلان 
"حستاء هذا بالأساس هو ما أشعر به إزاء الحياة. مليئة بالوحدة والبؤس» والمعاناة 
والتعاسة» وهذا كله ينقضي بسرعة بالغة". ثم يستمر في حكي مزحة ثانية حلاصتها "لن 
أرغب أبدًا ني الانضمام إلى أي نادي يكون قي عضويته شخحص مثلي". هذه النكتة» 
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يزعم» التي وصلت إليه من "جروشو ما ركس"» هي "النكتة الأساسية في مرحلة بلوغي 
فيما بخص علاقنَ بالنساء". بعد ذلك يعلق على كيف أنه قد صار في الأربعين ويخمن 
أنه يعان أو يمر بأزمة منتصف العمر. يؤدي هذا إلى بعض المزاعم الدفاعية لدرحة أنه لا 
يعانع في أن يصير عجوزًا ("أعتقد أن سأصير أفضل كلما بت أكبر")» احتصار شعوري 
لريته لنفسه ك "أحد هؤلاء الرحال الذين يتدفق اللعاب اللزج من فمهم والذي 
يتجول في إحدى الكافتيريات بحقيبة تسوق ينادي على الاشتراكية . 


صورة رقم 8 يبدو "وودي آلان" أنه يتكلم بنفسه او بشخحصه مباشرة ل جهمهرر الفيلم. 
("آني هال"» ۱۹۷۷). 
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الجانب المذهل وغير العادي لمذا الحديث الفردي أو المونولوج الافتتاحي 
(مصور ني لقطة طويلة» متواصلة) أن الجمهور يواحه بعشل هذه الطريقة الحميمة أو 
الخاصة مؤلف الفيلم - كاتبه» وخرجحه» وإحمه. عندما يوظف الضمير القن المتكلم 
في حديثه الفردي» نفترض جيعًا أنه يشير إلى ذاته الحقيقية - "وودي آلان" الحقيقي» 
الذي کان قد بلغ بالضبط عام ۱۹۷۰١‏ الأربعين من عمره. لكن "آلان" يفسد أو 
یحطم وهنا المخحلوق ع ن عمد بأننا كنا في دردشة حاصة حميمة مع مؤلف E‏ 
نجملة الحوار التالية: "آي وأنا انفصلنا وأنا - ما زلت عاجرا عن أن أحنب ذهيٰ 
التفكير في هذا". بدقة أكش» الإطار المرحعي تحول. أصبح "وودي آلان" أمام أعيننا 
"ألفي سنج ر الشخصية الي يلعبها في فيلم "آني هال". عندما يشرع في تأمل 
a Re EL‏ 
و "آي" فإنه كلامه يصبح متلجلجًا أو عبارة عن تأتأق ذر نبرة حميمة زائفة نعرفها 
من فقراته الكوميدية الفردية القائمة على النكت عندما يتأمل صعوبات حياته. لكننا 
الآنء لا نستمع إلى "وودي آلان" وإنما "ألفي سنجر"ء الذي يضح في الفيلم أن 
وظيفته أو مهنته مهرج كوميدي يلقي النكات. وبالعودة إلى ما سبق وتأمله» فإنه 
يعكن قراءة الخطاب أو الكلام الافتتاحي قي "آي هال" من البداية كأحد الأحاديث 
الفردية ل "ألفي سنجر" (وليس "وودي آلان") الكوميدية الي يلقيها. يحافظ 
سيناریو "آي هال" أ يبقي على الدمج المتعمد في المشهد الافتتاحي ل "وودي 
آلان" و"ألفي سنجر". بعد قوائم المشا ر كين› یذکر السيناريو» "استهلال بصوت 
وحدیث فردي ل "وودي آلان"" لکنه يشر بعد ذلك إلى "لقطة مقربة متو سطة 


١ TVD 


مفاجحئة ل "ألفي سنجر " وهو يؤدي حدیًا فردیٔا کومیدیًا 


عن طريق تظاهره بالتحدث مباشرة إلى الجمهور بشخصه في بداية "آي هال 
م تحوله التدرنجي بسلاسة إلى شخصية فيلمه» يجعلنا "وودي آلان" على دراية أو وعي 


(۷) وودي آلا "أربعة أفلام ¡ لوودي آلان" (نیویورك: راندم هاوس. ۱۹۸۲). ۳. 
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فائق بالعلاقة بين ذاته كمخرج أو كاتب وبين الشخصية الي خلقها. في نفس الوقست»› 
على الرغم من أن "آي هال" شكليًا عن شخصية كتبها وخلقها "لان" - "ألفي سنجر" 
- فإن ذلك يجعلنا نتساءل عن احتمالية ألا يكون هذا بالفعل فيلم عن "وودي آلان'. 
و يعطينا "آلان" عددًا من الأسباب لنعتقد هذا. 


قبل کل شيء» حقبقة أن "آلان" يلعب دور البطولة بجسدا نفسه» أو على الأقلء 
مثل شخصيته الي قد بناها لتؤدي كوميدياه القائمة على النكات» تتسبب في الإيهام 
بأننا نشاهد فيلمًا سيريا بصيغة المتكلم. في سيرته عن "وودي آلان"» يشير "إيريك 
لاک ال ان لایس إلقاء النكات الخاصة ب "آلان" وشخصية الفيلم ماثلة أو مطابقة 
ماما لاديس "الان" سه الح يرتديها""''. العلاقة بين "آلان" وشخصيته على الشاشة 
ً التأكيد عليها إلى حد بعيد بإعطاء "آلان" ل "ألفي" اا فا اه = الف 
قريب من "آلان"» بسبب حرف "الواي" المأحوذ من حرف "الواي" في "رودي" - 
بالإضافة إلى مهنته قي الماضي القائمة على إلقاء النكات. وقد تشوشت الحدود بين الحياة 
والغیال أكثر عندما شاهدنا كليب ل رألفي) وهو يظهر في "استعراض ديك كافيت'. 
وضعت "ألفي" بين قوسين لأن الكليب الذي نشاهده هو مقطع تسجيلي فعلي ل 
"وودي آلان" عندما ظهر في ذلك الاستعراض عام .۱۹۷١‏ وعلى النقيض نما يحدث لي 
الحديث الفردي الافتتاحي» نحو ل "آلان" شخصيته اللخيالية معيدًا إياها إلى ذاته الحقيقية. 

كما لو لتشجيع الحمهور أكثر على أن يربط بين شخحصيته علسى الشاشة 
وشخصيته هو ذاته» يعطي "الان" ل "ألفي" بعض السمات المميزة الخاصة بعلاقاته 
السابقة بالنساء. مغلاء قي الفترة الي صنع فیها "آلان" فیلمه "آڼ هال" كان "ألمي" قد 
طلتق مرتين. وكان معروفا أيضنًا للحمهور في ذلك الوقت أن "آلان" كان على علاقة 
ب "ديان كيتون". المرأة الق لعبت دور "آي هال" وال يحاول "ألفي" التغلب على 


.)۱۹2۲ إيريك لاکس» "وودي آلان: سیر" (نیویورك: فیتتاح للکتب»›‎ )۱٦۸( 


جر 
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حسارته أو فقدانه ها. قي دمج أو توحيد إضاف للحياة والخیال» کان اسم "ديان كيتون" 
الحقیقی هو "دیان هال". لو لفات حرق "دي آي" من "دیان". ۴ ل على ق 
"هال" . عن طريتق هذه الصلات المرحة الطريفة يخلق "آلان" انطباعًا بأن "ألفي سنجر" 
هو نسخحة مقتعة أو حفية على نحو بسیط من "وودي آلان" الذي يستخحدم الفيلم کأداة 
له ي أي وقت ان يدع شخصية رائعة مثل "ديان کیتون" تضیع من یده. 

لکن معظم "آي هال" هو خیال. اسم اول فيلم تحاري ل "آلان" وفقا لسيرة 
"حون باكستر" عن "رودي آلان". كان عنوانه "أميدونيا". مصطلح طي يصف العجز 
عن الاستمتاع ا هیلا الفيلم کان مبنيًا على جحوائنب من حياة "وودي آلان" 
الخاصة (وأحزاء غير مستخحدمة منه تعاو د الظهرر ق کل من "ذکریات اللنجومية" 
و"تفكيك هاري")» لكنه أسقط الكثير من للمادة الشخصية كي يتمحور الفيلم حول 
علاقة "ألفى " ب "آي" وهي قي معظمها حيالية بالطبع» من احتلاق "وودي آلان" 
والسيناريست المساعد له» "مارشل بريكمان". وزوحتا "ألفي سنجر"» كما ظهرن 
بطريقة "الفلاش باك" في "آي هال" تشبهان بدرحة طفيفة زوحي "وودي آلان" 
السابقتين الحقيقيتين»› "هارلین روسین"» و "لويز لاسر“ و شخحصية "ا هال" برعم 
الروح والحيوية الي أضفتها عليها "ديان كيتون"» تشبه شخصية "ديان كيتون" على نحو 
سطحي فحسب. مع ذلك» عندما اشتكى "وودي آلان" في المقابلات الحوارية معه أن 
الناس فهموا أن "آي هال" كان فيلمًا مرتبطا بسيرته الذاتية وأنه م ييستطع إقتاعهم 
بعكس ذلك فقد کان خادعا حبیثا. في "آن هال" تعمد "آلان" ان ينسج إيهامًا بأن 
الفيلم هو رواية أو سرد شخصي خياته» يغذي التلصص الجائع لدی جمهور التستهاء 
على الرغم من تقديها في الغالب بطريقة خيالية. 


.۲٣١ ۰)۱۹۹٩4 جوب باکستر»ء "مهدي آلان: سيرد" (نبویورك: کارول وجراف‎ )۱١۹( 
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"وودي آلان"» كما يبدو» يعرف كل شيء عن الرغبات المتلصصة أو التلصصية. 
طوال مهنته» منذ بداياته في الإلقاء الكوميدي القائم على النكات» وهو بحزح ويسخر 
نخصوص ولعه الخاص بالتلصص) الرغبة ني إنعام النظر في الأعماق السرية لحياة شخص 
آخحر. في "آني هال" يكرر نكتة ترحع إلى بدايات إلقائه لفقراته الكوميدية عن طرده من 
حامعة نيويورك في السنة التمهيدية له بسبب الغش في امتحان الميتافيزيقا النهائي» لأنه 
نظر إلى روح طالب يجلس بجواره. في أفلام أحرى عديدة» من "خذ المال واهرب" إلى 
"تفكيك هاري"» ومن بينها "زيليج"» و"امرأة أحرى" و"أليس" و"الحميع يقولون 
أحبك"» يدعو "وودي آلان" جمهور السينما لاختلاس النظر أو التلصص على العوالم 
الأكثر حصوصية الي يبيح فيها الناس بأسرارهم - جلسات العلاج النفسي. 

ضمن قصة "آي هال"» حيث يعترف "وودي آلان" للجميع» قصة بوح "ألففي 
سنجر" بسره» واعترافه بكل شيء» كما لو إلى لله النفسي (الذي يقوم بدوره هنا 
جمهور الفيلم)» لمعرفة الأسباب الحقيقية لما هو الخطأً بشأنه» وسبب عدم تمكنه من تقبل 
نفسه» وسبب انفصال علاقته بامرأة لا يزال يحبها. بهذا لمعن تمكن مشاهدة "آيي هال" 
كفيلم مساو أو مرادف لرواية "فيليب روث" الي تحمل عنوان "شكوى بورتنوي" الي 
تبرز أیضًا رحلا يهوديًا يعاني من مشاکل في علاقته ويرويها كلها ئي سلسلة من الفلاش 
باك لله النفسي. "فيليب روث" بالطبع» ينسف أو يقوض اعتقاد "بورتنوي" القسوي 
بأن اعترافه هر الحقيقة الخاصة بحياته في جملة شهيرة على لسان محلل "بورتنوي"» وهي 
حاتمة الرواية: "الآن رعا علينا أن نبدأ. أليس كذلك؟" أيضًا "الان" يشكك في أصالة أو 
صلاحية ولياقة اعتراف "ألفي"» ليس فقط نجعل التحليل الذاق ل "ألفي" ينتهي بشکل 
غير حاسم» بل أيضًا عن طريق إبراز أو تسليط الضوء على طبيعة أو خحاصية ذكريات 
"ألفي" الخيالية المعاد تنظيمها عن ماضيه. بعض الفلاش باك الخاص ب "ألفي" ف "آي 
هال" تم تصويره بأسلوب واقعي» لتأكيد وتعميق الانطباع بأننا نشاهد صورًا موضوعية 
أو حرفية من ماضي "ألفي" - يخطر في الذهن مباشرة المشهد الذي يتعارك فيه "ألففي" 
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و "آي" بسرطانات البح إلى جانب المشاهد الي يتذكر فبها "ألفي" أحداتا من زنجتيه 
السابقتين. مع ذلك فإن الأصالة والطرافة السارة المبهجة ل "آي هال" أصلا ممستمدة 
في القام الأول من الصور الحازية الخيالية» وليس من تقدم أو استعراض "لان" الواقعي 
للحظات في ماضي "ألفي". 

مثل کل مرضی العلاج الجیده يبدا "ألفي" بحثه عن مصادر عققده الععصبية ق 
مرحلة البلوغ أو الرشد المترسبة في طفولته. "أقسم أني تربيت تحت سكة حديدية لي 
مقاطعة "كوي إيلاند" قي برو كلين' يخبرنا. ثم نشاهد صور حرفية لبيت مبيٰ فوقه سكة 
حديد (انظر الصورة رقم ١١‏ ثم لقطة ل "ألفي" كطفل يتناول الحساء ويققرأً محلة 
أطفال بينما يهتز البيت بتشنج» على الأرحح لأن قطارًا يمر بأعلى. بسبب الطبيعة الغريبة 
للصورة فإننا لا نأحذ صورة "ألفي" على نحو موضوعي وإنما كتصوير سريالي لصورة 
بلاغية. هذا مشابه لاآلية عمل الحلم کما یصفه "فروید"» حيث تتحول فيه الأفكار 

e Y۰ ۴ 3 TE 

امحردة (أفكار الحلم الكامنة) إلى شكل بصري ملموس من الحلم الواضح” '. من الشيق 
أن» هذا البناء الغريب م یکن ابتکار حیال "وودي آلان"» وإنغا شيء موحود". کان تی 
مخطط "رودي آلان" تأسيس طفولة "ألفي" .عوضوعية أكثر على طفولته هو إلى أن قاده 
مصمم الديكور» "مل بورن"» لرؤية قطار "الإعصار الحلزوني" في "كوي إيلاند'» حيث 
بنيت شقة فيه بالفعل. ومن المتصور أو المفترض أن "آلان" قال: "هذا هو المكان الذي بلغ 
فيه "آلفى". سنستخحدم هرز"( , بیدو أن "وودي آلان" استوعب على الفور ُن صورة 
بيت بي تحت سكة حديد كان صورة ملائمة لخبرة طفل بلغ وهو حاط بكثير مسن 
الاضطراب العاطفي لدرحة أنه شعر كأنه قد عاش تحت قطار سكة حديد. فيما بعد في 


)۱۷٠(‏ سيجموند فرويده "محاضرات افتتاحية في التحليل النفسي" تحرير وترحمة: حيمس سترانشي (نيويورك: دبليو. 
دہلیے . نورتون ۱۹47) ۱۳۸ ¬ ۱۹۳ 


(۱۷۱) اقباس من کتاب "وودي آلان" لے "جون باکستر". .۲٣۳ ¬ ۲٣۲‏ 
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الفيلم» يرحع "ألفي"» بصحبة "آني" وصديقه الحميم "روب" إلى الماضي ويشهدون أحد 
المعاراك ابجنونة لوالدي "ألفي"» الي فيما يبدو كانت مقلقة دا للصغير "ألفي" لدرجة 
اما هزا أو زعزعا ركائز أمنه في مرحلة الطفولة. (ذكرى عراك الوالدين من الطرق أو 
الجوانب الي يعكن ها اعتبار "آني هال" فيلم سيرة ذاتية. الصور والنكات الخاصة بعراك 
الوالدين تظهر في العديد من أفلام "وودي آلان"» ومعروف عن "آلان" صراحته التاممة 


RA) 


فیما يتعلق باستخدام عناصر من سيره والديه الذاتية) 


صورة رقم .1١‏ البيت حيث بلغ "ألفي". ( "آي هال"» .)٠۹۷۷‏ 


(۱۷۲) يقتبس "إيريك لاکس" تأملات "الان" في العلاقات "المشاكسة تامًا" لوالديه طوال فترة الطفولة. "فعلا كل 
شيء باستفناء تبادل إطلاق النار" (وودي آلان» .)١١‏ "عندما كنت أذهب إلى المدرسة في الصباح لم أكن أعرف 
إن كنت سأعود أبدًا إلى بيت والدي"» (وودي آلان» .)٤۳‏ هذا يغري بربط اهتمامات "آلان" كطفل بخصوص 
الانفصال الممكن لرواج والديه وحوف الطفولة الذي أضفاه على شخصية "ألفي" في "آي هال" من أن الكون 
على وشك الانفصال أو التبعثر. 
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مثال آحر واضح» من طفولة "ألفي"» على ملائمة أو ميل الصورة إلى إثارة 
العاطفة أكثر من الخيال نعده في صورة والد "ألفي" وهو ينظم المرور لي ساحة عربات 
اللاهي. ليست هذه الصورة متازة فحسب لنقل فكرة أن والده لم يكن قدوة متميزة 
حدًا فيما يتعلق بشغله لوظيفة ذات معن (الشيء ء الوحيد الذي لا يحتاج فيه الناس إلى 
موحه مرور أثناء ركويم عربة ملاهي)» بل إا عبر أيضًا عن أب يفشل على نحور 
ای و ابنه السيطرة أو التحكم في الرغبة والاندفاع. قرب فاية الفيلم عندما 
ینتاب ا الهياج بساحة ركن السيارات في "كاليفورنيا" فيهشم عدة سيارات» تمرق 
على الشاشة صور "ألفي" كطفل وهو يصطدم أو يرتطم بالسيارات في ساحة عمل 
والده باللاهي. كما لو للتأكيد على أن هذه الصورة الواضحة من ماضي "ألفي" ليس 
من المفترض التعامل معها عوضوعية» يعترف "ألفي" فورًا أمام صور واللده في ساحة 
عربات الملاهي الي على الشاشة: "أنت تعرف» لدي حيال مفرط النشاط... أعان 

بعض المشاكل بين الخيال والواقع'. 

في تحريف آخر مقنع للماضي»› يتخيل "ألفي" والدته حالسة إلى مائدة المطبخ 
ني بيت طفولة "ألفي" تكشط الحزر بقوة (بالإمكان قراءنا أو ترجمتهاء كأم 
تخصي) بينما تلقي عليه حطبة رنانة حول نقائص شخصيته: "إنك ترى دائا 
الأسوا فقط في الناس. لن تتمكن من التوافق مع أحد في المدرسة أبدا. كنت دائمًا 
غير منسجم مع العام. حن عندما صرت مشهورًا» لا زلت ترتاب في العام '. 
اجيب هور والدة "الفي في هذا المشهد كامرأة صغيرة (الطريقة الي تدر 
عليها أمه بالنسبة له كطفل)» على الرغم من أا تتحدث من منظور الحاضر»› 
بعدما بلغ "ألفي" وأضحى مشهورًا. نجعل والدته تنطق بكلمات تدور عن الحاضر 


ف زمن الماضي› يوحي "الان" بان "ألفي" مع نفس الرسالة مرارًا وتكرارا ولذا 
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أصبح تر كيزه متمحورًا بطريقة غير سوية حول أم طفولته الدائمة الانتققاد 
والتشويه (الخصاع''. (ني فيلم "الان" التاليء "مانماتن"» العمل الذي تقوم 
بتنفيذه الشخحصية الرئيسية نسخة موسعة من قصة قصيرة سابقة عن والدته بعنوان 
"الصهيون الملخحصي '). 

تر كيز "ألفي" على تشویه والدته يظهر في فترة لاحقة من الفيلم عندما 
يشكو "ألفي" من أنه حي عندما كان طفلا: "كنت أسعى دائنا وراء النساء 
الخطأ... عندما أخذتي أمي لمشاهدة "اسنووايت"» وقع الجميع في حب 
'سنووایت". وأحبہت من فوري الملكة الشريرة". عندئذ يقطع "آلان" إلى صور من 
فيلم كارتون لملكة "ديزي" الشريرة قي "سنووايت"» لكن بوحه وصوت "آي". 
(انظر الصورة رقم .)٦۲‏ هناء لا تعرض أمامنا صورة للطريقة الي حبر ها "ألفي" 
الملكة الشريرة قي "سنووايت" عندما کان طفلاء بل کما ید ر کھا کشخص بالغ» 
بوجه "آي" الآن. ويكشف قيام "ألفي" بتحويل "آي" التي ليست يها أي من 
صفات الملكة الشريرة» لتلك الحشرة اليافعة عن أن "ألفي" قد أسقط أو نققل 
الصفات ال أو الحبطة لوالدته على كل من "آي" والملكة الشريرة. هناء يتعطل 
الاخحتلاف بين الحياة والخيال تمامًاء لأن الأشخاص في كلتا الحالتين» في الحياة "آي" 
وتي الصور الخيالية على الشاشة (الصورة الحددة لجنس الملكة الشريرة) عرضت 
على نحو مشوّه بسبب الأوهام الي نبنيها أو ننسجها عن كل منهما. 


)٠۷١(‏ في "مانية ونصف" يحقنى 'فيلليي" را مشاكًا بتنفيذه للنقيض. كما ذكرت في الفصل السابق» تظهر والدة 
"حویدو" کامراة عجوز في فلاش باك يرحع إلى طفولته المبكرة على الرغم من أا كانت لا تزال صغيرة في ذاك 
الوقت الذي يتذكرها فيه "حويده". 
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صورة رقم ۲ "آ" ةة رة ق سخزو اوت : رت هال" 7V‏ ۰0 


لا ييين "الان" فقط الطريقة ال شوهت يها حبرتنا في الحاضر بسبب جاربا في 
الماضي» بل العكس أيضًا - الطريقة الي حكن أن تعيد جا معرفتنا في الحاضر إعادة 
تشكيل أو صياغة ذكريات من الماضي. في فلاش باك عن أيام مدرسة "ألفي" الابتدائية» 
على سبيل المثال» بعدما وبخته المدرسة لتقبيله فتاة صغيرة» وتعريضه للإذلال أمام الفصل 
بالكامل» نسمع فجأة صوت "ألفي" البالغ يرد على الاتمام: "لماذاء كنت أعبر فضول 
جنسي صحي فحسب '. تتحرك الكاميرا حوريًا لتكشف عن "ألفي" الناضج جالسًا قي 
مؤخحرة الفصل» يُكذب ويعارض في ثقة وحزم كل التهم الموجهة ضده. يستمر لي 
التصدي لحيل المدرسة الكريهة ومقارنتها له باحد زملائه بشکل مشیر للاستیاء ('لماذا م 
تکن أكثر شبهًا ب "دونالد"؟ الآن» هناك صي نموذحي') عن طریق توحیه "دونالد" 
لیطلعه على ما أصبح عليه الآن بعدما بلغ. "أدير شركة باب م هة جيب "دوالك : 
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ولتأکید مغزى أن "ألفي" أصبح أفضل من زملائه» يتحدث أيضًا عددا من الأطفال 
الآحرين كل عن مستقبله الرتيب أو المخير للريبة = "أنا رئيس شركة أناييب مياه 
بینکس"» "أنا أبيع شالات اليهود' "اعتدت إدمان الهيروين. أنا الآن مدمن ميشادون" 
"انا أرتدي الجلد'. عندئذ يقطع "آلان" إلى شاشة تليفزيون تعرض ظهور "ألفي" المشر 
للضحك ببراعة في "استعراض ديك كافيت". عن طريق خلط ماضي "ألفي" بهذه 
اللمحات في المستقبل نحد أن "الان" يمد الصغير "ألفي " بحليف أو سند (ذاته البالغفة 
الناضجة) يدافع عنه ضد مدرسة متزمتة ضيفة الأفق م تر وتقدر صفاته ومواهبه الخاصة. 
وهو أيضًا يضفي أو يكسب الخيال الخاص بالكثير منا موضوعية بحيث لو أمكن لا 
فحسب استعادة طفولتناء ومعرفة ما صرنا نعرفه الآن» لما توحب علينا أن نعاني 
کثیرا حدا. 

بالضبط مثلما يعيد "ألفي" صياغة ماضيه بإظهار ذاته البالغفة كحليف ضد 
مدرسته المتسلطة» نحده يحشر أو يدحل في ماضيه فلاش باك آخر الناقد الإعلامي الشهير 
"مارشال ماكلوهان". هنا غرضه الانتقام من أستاذ مادة الإعلام لدعي في "كولومبيا" 
الذي يثيره ويغضبه بادعائه في ثقة معرفة كل شيء عن "فيلليي" ونظريات "مارشال 
ماكلوهان" أثناء وقوف "ألفي" في طابور السينما مع "آي" لمشاهدة فيلم "المحزن 
والشفقة". عندما يعلن الأستاذ احتجاحه أنه کان على صواب فی رأیه لأنه يقوم بتدریس 
الدراسات الإعلامية قي كولومبياء يوم "ألفي" باستدعاء "ماكلوهان" من خلف بوستر 
سينمائي کبير. وقول "ماكلوهان" للأستاذ: "أنت - أنت لا تعرف شيا عن عملي... 
الكيفية الي وصلت ها على أية حال لتدريس منهج عن أي شيء مذهلة تمامًا". "ألفي"» 
برغم کل شي يسرد قصته وبمكنه استحضار أي شخص يرغب فيه كي يثبت وجحهة 
ر یدنا مباشرة إلى جمهور الفيلم» يقول: "يا للغرابة» لو كانت الحياة فقط على 
هذه الشاكلة!" فنتذكر مرة ثانية أن ما نشاهده من حياة "ألفي" هو وهم في أحيان 
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كثيرة. يعكى لنا عن ماضية كما شعر به» كما يتذكره» كما يتمناد» عبر إعادة صياغة 


إبداعية لأبجدية أو سيناريو حياته. 


قرب فاية فيلم "آي هال" يعيد"ألفي" حرفيا كتابة سيناريو حياته بالفعل. بعد 
فترة قصيرة من المشهد الذي نشاهد فيه انفصال "ألفي" و "آي" في مطعم للغذاء الصحي 
ف "سانسیت بوليفار" في لوس أنجلوس» نرى "ألفي"» كاتب سرحي الآن» يشاهد 
بروفة مسرحيته الي يعاد فيها تمثيل نفس هذا المشهد. مثل يبدو شبيهًا ب "ألفي" ونمثلة 
تشبه "آن" یتجادلان» باستخدام نفس الكلمات الي “معنا لتونا ا وآ" يتلفظان 
ا لكن ينتهي المشهد في المسرحية بطريقة مختلفة جدًا عن المشهد الذي شاهدناه للتو ي 
"آن هال". قي الفيلم» ترفض "آي" العودة إلى نيويورك مع "ألفي" وتمضي مبتعدة عنه 
فى عضب واشمثزاز» تا ركة إياه على الرصيف يتشدق حول كذب وحداع حفلات 
توزيع الحوائز في هوليوود» ومن ثم التقليل من تفاحر وتباهي "آي" بكل الجوائز الي 
رشح ها صديقها الجديد. بعد ذلك ي ركب "ألفي" سيارته ويبدأ في هشيم السيارات 
الأحرى في الحراج» وينتهي به الحال في السجن. المشهد في مسرحية "ألفي" داحل الفيلم 
مختلف تمامًا. على النقيض من "ألفي" في الواقع "الفعلي"» يتحكم الممثل الذي يلعب دور 
"ألفي" ني عواطفه ويسيطر عليها كلية. يقول» بطريقة فلسفية (إن م يكن بسطحية 
تامة): "تعرفين» إنه لأمر مضحك برغم كل هذه الحادثات الجحادة واللحظات العاطفية 
ينتهي هذا هنا... في مطعم للغذاء الصحي في "سانسيت بوليفار". إلى اللقاءء يا صي" . 
في هذه اللحظة "صي/آي" لا مضي مبتعدة» بل تصيح: "انتظر. أنا ¬ أنا ذاهبة... ذاهبة 


لفي" قي خحطاب آخحر 


معات". "'تش» ۶ الذي تریدونه؟ کانت أول مسر حية لي" يقول "۳ ی 


مباشر إلى جمهور الفيلم» معتذرًا عن النهاية السعيدة المتكلفة وغير المعقولة. ولعدم قدرته 
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ني لحظة ما في هذا المشهدء لا يصور "آلان" الممثلان اللذان يقرآن ممسرحيته 


مباشرة» وإما يظهرهما لنا بدلا من ذلك منعكسين فقط في مرآة كبيرة و"ألفي" يستمع 
هما في المقدمة أمام المرآة. (انظر الصورة رقم .)٦۳‏ هنا يؤكد الميزانسين المعكوس على 
قشاق "ن" ما بعد الحدائي بشأن قدرة الفن» أو اللغة» على الكشف عن حقيقة 
حوهرية. كل شيء هو انعكاس لانعكاس. الممثلون هم محرد شظايا في مرآة ذهن 
"آلفي "» بالضبط مثلما أن الشخصيات في "آن هال" هي محرد شظايا ني مرآة ذهن 
"آلان"» في تسلسل لا فماية له. ني "آني هال"» يجري تذکیرنا مرارا وتکرارا بان لا 


صورة رقم 1۳. يؤكد الميزانسين المعكوس على تشكيك "ألفي" ما بعد الحداثي بشأن قدرة 
الفن أو اللغة على الكشف عن حقيقة حوهرية. ("آني هال"» ۱۹۷۷). 


304 


في نفس الوقت» النهاية السعيدة لمسرحية "ألفي" بنيت بعناية ودقة من حانب 
"الان" لتكون مُغابرة مقارنة بال "واقعية" المفرطة أو النهاية الوجيهة المعقولة لفيلم "آني 
هال". على الرغم من أن المشهد الذي تعلن فيه "صي" عن حبها لبديل "ألفي" المسرحي 
قد بمنح الجمهور قدرًا صغيرًا من السعادة اللحظية» لأننا تعودنا على الرغبة في عودة 
الزرو ج الذي ينفصل إلى أحدها الآحرء إلا أن كل ما علمناه أو اكتشفناه عن "ألفي" في 
الفيلم يوحي بأن علاقته مع "آي" مستحيلة. برغم كل شيء فإنه يعرف نفسه ف الفيلم 
الحالي بأنه شخص مم يكن من الممكن أبدًا أن ينضم إل ناد سیقبله کعضو. لو انه استرد 
أو استعاد "آي" بالفعل» حكن أن نخمن» فإنه سرعان ما سيفقد الاهتمام ها مرة ثانية. لو 
تروجا وانتقلا للعيش معْاء ستكون شيئا حانقا بالنسبة له كما أنه سيكون كذلك بالنسبة 
ها. أيضًا طرح "وودي آلان" موضوع أو تيمة الحب التبادل الذي لا جحلب التحقق 
والامتلاء بل الاحتناق بطريقة كوميدية حزينة في فيلمه "الحب والموت". "بوريس" 
يلاحتق "صونيا" الرافضة له طوال الفيلم» لكن عندما يكافأً في النهاية بحبها له» بدلا من 
ان يسعد ويفرح متهللاء يحاول أن يشنق نفسه. سواء كان "آلان" يوحي بأن "ألفي" 
مضطرب جدا عصبيا بسبب الحب» و كل الحللين النفسيين في العام لا يققدرون على 
مساعدته» أو سواء كان يفترض وجود آلية خبيثة أو مؤذية في النفس البشرية تحكم حى 
على أفضل العلاقات بالفشل» فإنه من الصعب التحديد أو الحكم على هذا. تبدو 
الإحابة أما الائنين. ومع ذلك فإننا لا نشعر بالكآبة تماما في فاية "آن هال" لأن "آلان' 
يزودنا بإمكانية إنجاد نوع من الخلاص» ليس في الحياةء بل قي الفن. إن المتعة الناجمة عن 
مشاهدة فيلم تم تنفيذه بعبقرية» حول انفصال حتمي» نحففت بطريقة ما من الخاتقممة 
الحزينة» بنفس الكيفية الي حعل ها "دي سيكا' عبر تقنيته قي سرد قصته» من ضياع 
الدرابحة أمرًا بمكن تحمله قي فاية فيلم "سارق الدراحة". 


على الرغم من أن النهاية السعيدة لمسرحية "ألفي" سطحية وغير معقولة» فإن 
"الان" ينهي فيلم "آي هال" إن م يكن ماية سعيدة» فعلى الأقل بدهاء وبراعة في 
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الصنعة. بينما يبدا "ألفي" يسرد كيف أنه بعد انفصاههما قد تقابلا هو و "آي" ثانية» 
نسمع صوت "آي" تن "يبدو مثل الأيام الخالية" في رقة على شريط الصوت. يروي 
"ألفي" أن "آي" عادت إلى نيويورك واصطحبت صديقها الجديد لمشاهدة "الحزن 
والشفقة"» الفيلم الذي كان "ألفي" يجرها دائمًا لمشاهدته بسبب رسالته المهمة والجادة. 
يطلق على هذا "انتصارًا شخحصيًا"» لأن هذا على الأرحح يوحي بأن "ألفي" ما زال حيًا 
في ذهنها: فقد تطبعت بقيمه. وت ركت أيضًا الضحالة أو السطحية الفظة الرديئة للوس 
اعلوس وعادت إلى نيويورك إشارة أحرى إلى أن قيم "ألفي" أثرت على خياراتمها قي 
الحياة. 

من حيث تلائمه أو تطابقه مع الجوانب ما بعد الحداثية الخاصة بالتششكيك 
والسخرية» يدور "آني هال" كالعديد من أفلام "آلان"» بصورة أقل عن الحب منه عن 
فقدان الحب أو استحالته. لكن ما أن هذا فيلم ل "وودي آلان" الشخصية الرئيسية فيه 
مثل كوميدي يقوم بإلقاء النكات» فإن "آي هال" ينتهي فعلا بنكتة. في المونولوح الأخير 
في الفيلم» يسرد "ألفي" قصة رجحل يذهب إلى طبيب نفسي يشكو من شقيقه الجنون 
الذي يظن نفسه دحاجة. عندما يسأل الطبيب: "لماذا لا تسلم برأيه؟" يجب الرحل: " 
سأفعل» لكنيْ أحتاج إلى البيض لأسلم بهذا". يقارن "ألفي" بين البيض الزائف واستمرار 
الأمل الزائف لدى الناس الذي» برغم طبيعة العلاقات غير المنطقية واجحنونة والعبثية» رعا 
يتحقق في الواقع. من دون ذلك الوهم» ستكون الحياة شديدة الحزين والوحدة بدرحة لا 
تطاق. والتلميح الضمي يعي أننا جميعًا نشبه الرحل في النكتةء الذي هو جنون بوضوح 
مثل شقيقه. إننا حميعًا نحاحة إلى البيض - الخيالات أو الأوهام الي تحعل الحياة محتملة. 
الأحبار السيئة تي نماية "آني هال" هي أن كل ما نحن مضطرون للمضي أو الاستمرار فيه 
هو أوهام. فقط ق الأعمال الأدبية (مسرحية "ألفي") تنتهي العلاقات بالفعل على نو 
سعيد بعد ذلك. الأنباء السارة هي أن الحياة نفسها بمكن تأملها أو التفكير فيها كعمل 
فيٰ. والذكريات الآثار الباقية فحسب من تحربتنا المعاشة» يكن إعادة ترتيبهاء وإعادة 
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النظر فيهاء وإعادة تفسيرها أو تأويلها في مونتتاج عقولناء كما أظهره أو بينه 
"آلان/ألفي" بذکاء وتشویق طوال "آي هال". لو أن فلاسقة ما بعد الحدالة على 
صواب» وحيواتنا جرد حلاصة لخيالات متعددة مؤلفة من شظاياء فإن فن "وودي آلان" 
يدو أنه يخبرنا بأننا أحرار على الأقل في أن نعيد ترتيب الأدوار حي نتوصل إلى صورة 


٤ 


أفضل. 
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١١‏ السينما السياسية 


"افعل الشيء الصحيح' ل 'سبايك لىي٠‏ 


صرخة استيقاظ 


يبدو أن فيلم "افعل الشيء الصحيح" (۱۹۸۹) ل "سبايك لي" يعان تناقضًا ثي 
اص طلحات: فیلم هوليوودي ترفيهي ذو رسالة سياسية مزعجة. و كانت تلك مقصودة 
ومتعمدة من حانب "لي" كصرخة إيقاظ لأمريكا (يبدأ سرد الفيلم ب "سنيور لف 
دادي" (صامویل حاکسون)» يعمل کرادیو دي حیه» خث مستمعیه علسی 
"الاستيقاااظ")» إذ يلمح الفيلم إلى أنه تحت سطح طبقة الود الرقيقة بين السود 
والبيض في أمريكا تكمن كراهية أو ضغينة متبادلة واستياء وريبة لدرحة تجعل من اندلاع 
أو انفجار أعمال العنف بينهما حتمية. تدور أحداث الفيلم في أحد أكثر أيام الصيف 
قيظا في منعلقة "بيدفورد - ستيفيسانت" قي بر وكلين» تساعد الحرارة كعامل مُحفز على 
تحويل التوترات العنصرية الجائشة إلى مرقد يغلي. ينتهي الفيلم باندلاع أعمال شغب 
عرقية عنيفة ينهب ويحرق فيها الأفرو أمريكيين محل "سال" "بيتزا امشاهير"» الل 
الوحيد الذي يديره أبيض ني بجحموعة من للمباني أغلبها من الأفرو أمريكيين. تفجرت 
أعمال الشغب بسبب وفاة "راديو رحيم" (بيل نن)» شاب أفرو أمريكي عوت عندما 
يستخدم شرطي أبيض القوة غير الضرورية (قبضة خانقة قاتلة) لإعاقته وتحجيمه عن 
مهاحمة "سال" ردان أيلو)» مالك محل البيتزا. و"راديو رحيم" يهاحم "سال" ردا على 
قيام "سال" بتحطيم جهاز التسجيل أو الريكوردر الخاص ب "راديو رحيم" .عضرب 
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ہہ بیسبول. بعد وفاة 'رادیو رحیم"» تصرخ اصوات الحشود با" مي "مایکل ستیوارت 
بسبب استخدام القوة غير الضرورية من جانب الشرطة"'. 


نجعل أحداث فيلم "افعل الشيء الصحيح" تدور في محل بيتزا إيطالي ملو کا لرحل 
أبيض وحعل "سال" یهاحم ریکوردر "رادیو رحیم" عضرب البیسبول» يشير "سبايك 
لي" أيضًا إلى حادثة "شاطئ هيوارد" في "كويز"» في "نيويورك"» الي وقصست عندما 
تعطلت سيارة ثلائة من السود في منطقة إيطالية للبيض فدخلوا إلى مطعم للبيتزا لتاول 
الطعام وإحراء مكالمة تليفونية. وعندما غادروا حرت مطاردقم من حانب محموعة من 
الشباب البيض يحملون مضارب بيسبول وأخذوا يصرخون فيهم بإهانات عنصرية 
وأمروهم بالخروج من المنطقة. هرب أحد الرحال السود وتم الإمساك بأحدهم وضربه» 
والثالث» "مايكل حريفث"» مهاحر هندي غربي» فزع وفر إلى الطريق السريع. فصدمته 
سيارة وقتل. م يدن أحد من الشباب البيض بالتسبب في موت "حريفث" لأن الدفاع وصف 
الرحال السود بالمشاغبين بناء على سجلات الشرطة» ما حعل الحادث يبدو كعراك في الشارع 
بدلا من كونه حرعة كراهية. 

كما صرح "سبايك لي" ني مقابلة صحفية» وفاة "مايكل ستيوارت" و"إلينور 
بامبرز" على أيدي رحال الشرطة البيض وفشل امحاكم قي معاقبة هؤلاء الذين تسببوا في 
وفاة "مايكل حريفث" في حادث "شاطئ هيوارد" يلخص الاضطهاد العنصري الذي 


)۱۷٤(‏ کان "مایکل ستيوار ت" قد اعتقل من جانب الشرطة لكتابته تعليقات في محطة مترو "نيوبورك" م فقتل عندما 
استخحدمت الشرطة القبضة الخانقة لاعتقاله» وهو أمر شبيه بذلك الذي تسبب في أء أدى إلى وفاة "راديو رحيم" في 
الفيلم. و كانت "إلينور مبيرز" امرأة سوداء ختلة عقلكًا ارتابت الشرطة في أمرها فأرادت إيقافها. واصلوا إطلاق 
النار عليها حى ماتت. حن بعدما حردوها من سلاحها بإطلاق النار على يدها الي كانت تمساك بسكين. من بين 
مصادر أحرى. تظهر هذ المعلومات في "آمي توبين". "وف من السينما السرداء: افعل الشيء الصسحيح" بحلة 


"صوت وصرر:" ۱۲ ۸ (۲ ۰۰ ۲): ۲۷. 
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يعيش السود في ظله في أمريكا. "هناك فقدان كامل لاإبمان قي النظام القضائي"» يعلق 
"وبالتالي عندما تكون عبطا وليس هناك متنفسًا آخر» سيجعلك هذا ترغب في ققذف 
صفيحة قمامة عبر النافذة"". هذه الاعتبارات حفزته لصنع فيلم سياسي عن الشغب 
العرقي» يتم سرده من منظور أفرو أمريكي» بحيث يوقظ الوعي عن العنصرية في أمريكا 
ويطرح قضية متعلقة بالكيفية الي ينبغي جا أن يرد السود على التفاوت العنصري 
والاضطهاد البدن. هل الثأر أو الانتقام العنيف طريقة للحل؟ في فاية الفيلم» يقابل "لي" 
بين تصريحين» الأول ل "مارتن لوثر كنج" والآحر ل "مالكوم إكس". يكتب "كنج" 
أن: "العنف كطريقة لتحقيق العدالة العنصرية غير عملي وغير أحلاقي معًا". ويكتسب 
"مالكوم إكس": "لست ضد استخدام العنف ق الدفاع عن النفس. أسمَيه ذكاء". تجعل 
"لي" الكلمة الأحيرة أو القول المفصل لمقولة "مالكوم إكس". 

من العجيب» في هذا الشأن» أن تدمير محل "بيتزا المشاهير" الخاص ب "سال" ف 
ماية الفيلم لا بحدث كتدفق تلقائي أو عفوي لغضب الحشد. لقد أثاره أو حرّض عليه 
عن عمد "مو كي" الذي يعمل عند "سال" وهي الشخصية الي قام ما "سبايك لي" ني 
الفيلم. بعد مشاهدقم موت "راديو رحيم" على أيدي الشرطة» يغضب الحشد لكن من 
دون عنف. ثم فجأة "مو كي" الذي كان واقفا إلى حوار "سال" وابنيه» يعر أو دل 
وقفته. يجتاز الشارع» يلتقط صفيحة قمامة» يفر غ حتوياتا قي الشار ع» يقطع الشارع 
مرة ثانية عائدًا إلى محل "سال" ل "بيتزا المشاهير" ويقذف صفيحة القمامة عبر الناففذة 
الأمامية. يحرض هذا الفعل المتفرحين ويخرحهم من سكوفم المذهول. يقتدون ب 
"مو كي" ينهبون» ويلقون القمامة» ويحرقون مطعم البيتزا. ني سيناريو الفيلم المنشور» 
يكتب "ل ": "يقذف مو كي صفيحة القمامة عبر اللوح الزحاحي لنافذة محل سال لبيترا 
الشاهير. هذا كل شيء. الححيم كله انفلت وانساب. انفتح السد» تحطم. انطلق غيظ 


(۵د۱۷) اقباس من "مارلین جلیکسمان". "سبایك لي بیدفورد - ستایفسانت: مقابلة مع سباياك ل" بحلة "تعلق 


سینمال ل ۲۵ 03۸4(4 .۱٤‏ 


الاس وثورتمم» غضب شديد. صفيحة قمامة واحدة ألقيت عبر المواء أطلقت موحة 


(NV 


عارمة من الإحباط 


تسبب الفليم في توليد الكثير من الحدل عندما عرض. شعر بعض النقاد أن الفيلم 
كان دعوة مثيرة لثورة سوداء وتنبأوا بشغب عرقي ( لم يحدث أبدًا) بعد عرض الفيلم ي 
صيف عام ۹ .. علق أحد النقاد قائلا: "دعنا نأمل 1 يتم عرضه في دار عرض 
بالقرب منك". أغلبية النقاد» مع ذلك أعجبوا بالذكاء والأصالة السينمائيين للفيلم» 
ومدحوا تصوير أو وصف "سبايك لي" المتعاطف والمنصف رالمزلي لشخصياته السوداء 
والبيضاء والكورية. لکن کان لدی العديد من النقاد حى الأكثر إعجايا بالفيلم مشاکل 
أر صعوبات قي فهم السبب الذي حعل "سبايك لي" شخحصية "مو کي" الي قام اء 
تفجر الشغب العرقي. هل يلمح "سبايك لي" ضمنًا إلى أن "موكي" فعل الشيء 
الصحيح؟ هل يدافع "سبايك ل عن العنف؟ 

وققا لت ل شغي فق على مخاهدي افلم حن ايض أن شالا 
المشاهدون الأفرو أمريكيين الذين تحدث إليهم م يشكوا ني ذلك أبدً""". ي العديد 
المتفرحون أن "مو كي" فعل الشيء الصحيح في بدءه الشغب تعبيرًا عن الغضب لموت 
"راديو رحيم" على أيدي الشرطة البيضاء. بينما يكتب في كلمة أحيرة في فاية الإصدار 
الملصاحب للفيلم: "هل أنا أدافع عن العنف؟ لاء لكن اللعنةء الأيام الي صمت فيها خمسة 
وعشرون مليون أسود بينما إخحوتنا وأخحواتنا الرفاق يتعرضون للاستغلال والظلم» 
والقتل» يجب أن تصل إلى فاية. الاضطهاد العنصري» ليس في الولايات المتحدة 


)٠۷١(‏ سبايك لي مع "ليرا جونز": "إصدار مصاحب لفيلم "افعل الشيء الصحيح"" (نيويورك: سامون وشوستر: 
EA (343‏ ~4 

)٠۷۷(‏ يرح "لي" هذا ني التعليق الإضاف أو التكميلي على الاسطرانة الثاني من نسخة الغيلم المدحة (دي في دي). 
کریتیریون کولیکشن: ۲۰۰۱). 


فحسب» بل في العام كله» لا يبدو أنه سينتهي» ويصير من سيئ لأسوأ (أربع سنوات 
ل (جورج هيربرت واكر) "بوش" لن تساعد أو تفيد)... نعم» لدينا حيار» إما 
"مالكوم" أو "كينج". أعرف مع من أن"*"'. 

على الرغم من أن "سبايك لي" يتفق بوضوح مع "مالكوم إكس" في أن العف 
دفاعًا عن النفس شكلا مبررًا للاحتجاج» ويقصد جعل الجحمهور يشعر أن "مو كي" فعل 
الشيء الصحيح بإشعاله اهجوم ضد محل "سال" ل "البيتزا" فإن "سبايك لي م يصن 
"افعل الشيء الصحيح" كفيلم دعائي عنصري عالي أو حاد النبرة حتفي بالعنف. مصمم 
الإنتاج أو المناظر "واين توماس" أشار إلى الاهتمام الخاص الذي أولاه محل "بيتزا 
المشاهير" الخاص ب "سال" بحيث يبدو على نحو أفضل من مطاعم البيتزا الفعلية لي 
الناطق الفقيرة» وذلك حخلق بيئة يحبها الناس على مستوى اللاوعي» وبالتالي يأسفون 
لرؤيتها مُدمّرة""'. إن قوة الفيلم وتأثيره كسينما سياسية لا تكمن تي جعله من مسألة 
قيام "مو كي" بالشيء الصحيح قضية مُحكمة أو خالية من نقاط الضعف» وإنما في نحاحه 
في فتح حوار أو نقاش بين موقفي "مارتن لوثر كينج" و"مالكوم إكس". صورة "مارتن 
لوثر كنج" و"مالكوم إكس" وما يبتسامان ويتصافحان الي تعاود الظهور طوال الفيلم 
وصورتما الأحيرة في ماية الفيلم تعمل بقوة على حيالاتناء تعمدنا وتميؤنا لققراءة 
التصريحات المكتوبة للرحلين الي تظهر في فاي الفيلم بسروح "كلاهما/و" في مقابل 
"إما/أو". تم استيعاب أو فهم الفيلم كوسيلة أو كأداة وليست حلا للورطة الي خخلقها 
تناقض وحهيٍ نظر "مالكوم إكس" و"مارتن لوثر كينج"» بل لعلنا نتأمل الرؤيتين 
المتناقضتين معًاء وبالتالي إحبار عقولنا على ابتكار أو حلق طرق جديدة للفهم 
والاستيعاب. 


(۱۷۸) "سباياك لي" "الإصدار المصاحب للفیلم"۰ ۲۸۲. 
(۱۷۹) تظھر تعلیقات "واین توماس" لي ملحق الصور غير المرقمة الُضمّنة في الحلد المصاحب المذكور بأعلى. التعليق 


المتعلق بأم كانرا "يعاولون خلق بيئة حاصة بأناس سيحبو ما على المستوى اللاوعي" يظهر في التعليق المضمن لي 
نسخة "الدي ني دي" الخاصة بالفيلم الصادرة عل "كريتيريون كوليكشن'. 
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الشكل الجدلي 


تم بناء الفيلم من البداية إلى النهاية كلعبة متواصلة من الأشكال المتعارضة 
الصطدمة ببعضها البعض. ني الفيلم يعود "سبايك لي" إلى الطرق الحدلية ل "سيرحي 
إیزنشتاير " في العشرينيات» اليّ» استلهمها من كتابات "هيجل" و"ما ركس" لخلق 
سينما تستلزم التقابل المستمر أو صدام المتناقضات (فرضية ونقيضها)» ممهدف حلق 
مركب أو نتيجة جديدة أو وعي راقي في ذهن المتفرج. وكانت طريقة "سبايك لي" هي 
ذا0ما طريقة 'إيزنشتاين"» مواحهة المتفرج بسيل متواصل من الصور ووحهات النظر 
المتضاربة أو المتعارضة. كان المدف بالنسبة ل "لي"» هو تحرير الجمهور من السصور 
التقليدية النمطية الثابتة عن الصراع بين الأمريكيين السود والبيض وأن يفتحوا أذهانمم 
لزيد من الوعي الدقيق بالعنصرية ني ايحتمع الأمريكي والنطر الذي تطرحه العنصرية 
علينا حيعًا أو تضعنا إزاءه. 
یبدا "ماف ل" فيه فل الشيء الصحيح" بصدمة. ما نظن أنه (بسبب كل 
الدعاية الي سبقت الفيلم) سيدور حول دراما عنصرية متوترة بالضواحي تنفحر قي 
العنف» يبدا عا يشبه فقرة من السينما الاستعراضية. تؤدي "روزي بيريز" رقصة (على 
خحلفية قوائم المشار كين في الفيلم) على النقرات الإيقاعية لأغنية "راب" لفرقة "بابلك 
إينمي أو العدو العام" بعنوان "حارب السلطة". تقوم "روزي بيريز" بدور "تنيا"» صديقة 
"مو كي" ني الفيلم» لكن الوظيفة الى تؤديها هنا ليست كشخصية و قي السرد بل كرمز 
نقي للطاقة الإبداعية والتدميرية للشباب السود. 
بنيت الفقرة الافتتاحية المذهلة عن طريق عدة مستويات متعارضة. ف أوضح 
اچوی ر الصوت يتناقض مع الصورة. الأصوات الذكورية الغاضبة ال تحث على 


اور ی یر و یرن عو را ی کر ی ا 
إلبه!/ حريتنا ني التعبير هي حرية الموت/ يجب أن نحارب السلطات") في طباق مع صورة 
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أنشى صغيرة ورشيقة تؤدي رقصة. مع ذلك الرقصة ذاتهما تحتوي على اصطدام لتناقضات 
حاصة بماء فقد تم تصميمها كتوليفة تحمع بين حلسة تدريب أيروبك وبين الملاكمة. 
يتضمن تصميم الرقصة لقطات متعددة ل "بيريز" توجه لكمات بقبضتيها إلى الجمهور 
مباشرة» أحيانًا مرتدية قفازي لملاكمة» وأحياًا تبدو غاضبة» وأحيانًا تبدو ميرة» نظرًا 
لأن أوضاع وقفاتما وهي تلاكم توحي بح ر كات حنسية. هنا» عير تناقض آخر للأضدادء 
يذيب "لي" الحدود بين الترفيه الحسي والتهديد السياسي. "الحب" و"الكره" الكلمتان 
اللتان جحرى إبرازهما بشكل ظاهر حدًا على القبضتين النحاسيتين ل "راديو رحيم" فيما 
بعد في الفيلم» أشيرَ إليهما رمزيا ي وقت سابق من الفيلم عن طريق التعبيرات الغاض بة 
والح ر كات الراقصة ل "بيريز" رغم إيروتيكيتها. 

ينتج "لي" هذا التسلسل بطريقة تستدعي إلى الذهن طريقة استخدام "إيزنشتاين' 
للمونتاج (المناقشة ني الفصل الثاني) للخلق صدمات بصرية. حلق "إيزنشتاين" هذه 
الصدمات عن طريق إحداث أكبر قدر ممكن من التباين بين كل لقطة متجاورة» لي 
امحتوى وعلى المستوى الشكلي الصرف. لقطات "روزي بيريز" وهي ترقص في 'لقطة 
عامة تقطع فجاأة بلقطات مقربة مفرطة على وجحهها أو أجزاء من حسدها. اللقطات 
التطابقة السلسة لحر كات "بيريز" جحرى وصلها بلقطات يبدو فيها زيها والخلفية الي 
ترقص أمامها تتغير فجأة. نراها أولاء على سبيل المغال» في فستان برتقالي قصير ترقص 
أمام مساكن من الحجر الداكن في الضاحية لكن هذه اللقطة ربطت بسلاسة (عن طريق 
التطابق المكاني والح ر كي) بلقطة ها قي بدلة تدريب زرقاء من نسيج "سبانديكس" المرن» 
حيث ترقص الآن أمام مب شوهته التعليقات المدونة عليه بالرش (الاسبراي). بعد ذلك 
بقليل تظهر أمام نافذة محل» ترتدي الآن ثوب ملاكمة أبيض في أسود يتناقض مع زوج 
قفاز الملاكمة البرتقالي الفاتح. في لحظة أحرى قرب فاية الفقرة» صورة حانبيية ل 
"روزي بیریز" (بروفيل) في تدريب للملاكمة تظهر فيه على بين الشاشة ثم قطعات أو 
انتقالات مفاجئة إلى صورهًا وهي تؤدي نفس الح ركات على يسار الشاشة. يخلسق 
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التجاور المفابحىئ صدمةء لأنه يبدو لنا أا تعارك د نفسها. (هذا القطع يتنباً باهتمام "لي" 
في الفيلم» ليس فقط بالتوترات بين أفر اد عرقين ختلفين» بل أيضًا بالتوترات بين أفراد 
نفس العرق بالإضافة إلى التوترات بين أفراد هم في حالة حرب مع أتفسهم). 
وحرى حل الصراعات أيضًا عبر استخدام المرشحات أو الفلاتر اللونية. ق بعض 
الأحيان يحول الفلتر الأحمر صورة الخلفية البيضاء والسوداء الى ترقص أمامها "روزي 
بيريز" "إلى صورة شريرة توحي بالخحرارة أو السخونة والدم. استخدام الفلاتر الحمراء 
الدافئة الخلفية في إحدى اللقطات يتناقض مع الفلاتر الزرقاء الباردة في اللقطة 
اللاحقة. أحيانًا لط "لي" الفلاتر الحمراء والزرقاء بحيث يخلق صراعًا بين الألوان 
(درحات لونية ساخنة وباردة) ضمن نفس اللقطة» وهي تقنية مشابحة للصراع البصري 
الخاص بالتأطير عند 'إيزنشتاين". التباينات الشكلية هذه الفقرة الافتتاحية (لقطات عامة 
مع لقطات مقربة» وح ر كات متطابقة تصل بسلاسة أماكن منفصلةء وانتقالات مفابحئق 
وتناقضات لونية خلق رحات أو صدمات بصرية مزعجة) بالاشتراك مع التناقضات 
الرتبطة بعحتوى الصور (أصوات ذكورية/إحسد أنثوي» رقص/عراك ا 
تخلق مشهدًا بصريا شيقا ومتعًا من حيث المشاهدة وتجهزنا أو قينا ذهنْيًا في نفس الوقت 
لفيلم تة تقوم بنیته على صدام E‏ جماهيره لتجاوز طرق التفكير 
المتصابة أو المتحجرة فيما يتصل بالعلاقات العنصرية قي أمريك"*'. 


)۸٠(‏ ترقص ' روزي بيريز" أمام الصور الضخمة المعلقة لي الاستوديو والمضاءة عن طريق صفوف من الأضواء الملونة. 

(۱۸۱) قرأ نماد آحرون هذه الفقرة الافتتاحية بطريقة ختلفة جدًاء منتقدين "لي" لنخنيده للمفاهيم التقليدية عن اللرأة 
كهدف جنسي للحديق الذكوري. المحرج المستقل "زينابو أيرين ديفيز". على سبيل المثال؛ يكتب: "من الواضح 
أن روزي بيريز رافصة بارعة» لكن تلك الغرائم الافتتاحية الطريلة الخاصة بالمشار كين وصورها الحانبية (بروفيلانا) 
(حاصة قرب فاية التسلسل) تكشف عن كوا جرد بطاقة بريدية (كارت بوستال) بصرية لألداء وموخرات 
فحسب". "انظر زینابو أیرین دیفیز". "مسنقلون سود ام ارون على تقالید هولیوود؟". "سینیاسست ۱۷" 4 


۷ 03۰ ( 
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الصدام المنتظم للمتناقضات الذي شك العالة السينمائية لرقص "روزي بيريز" 
یشکل أيضنًا ميزانسين الفيلم. تم تصوير الففيلم ن مكان حقيقى في "بيدفورد - 
ستیفیسانت"» من م فإنه يتخحذ من الحى الأسود الفقير (الحيتى مادة أساسية أو طبيعية 
له. وقد شعر مصرر الفيلم» ارسیت دیکیرسون"» بان شیا ما حیويًا سیکون مفقودا 
في شكل أو مظهر الفيلم لو آم قاموا بتصویره في ديكورات مشيدة في مکان حلفي في 
و ا نفس تلك الجحرئيات أو التفصيلات الدقيقة في الاو 
قال معلقا. مع ذلك على الرغم من أن مكان التصوير حقيقي» فإن مظهر الفيلم ليس 
سيكا". هذا لأن جو الأصالة الكتسب أو المتحقق عن طريق التصوير ثي المكان الحقيقي 
يتعارض حدليًا وبشکل واضح مع التكلف غير الواقعي ومع الأسلوب الخحاص الذي 
حر ى إضفائه على التصمي لفن للفيلم. واحهات العديد من المباي ت المربع 1 کي 
الذي تم تصوير الفيلم فيه أضيفت إليها واجهة أو حدارية» مطلية حديثا وبألوان زاهية» 
کا "بيدفورد ستاي افعل أو مت“ وتم تنظيف الشوار ع من القمامة البعثرة 
فيها. الألوان البنية الفاتحة والمائلة للسمرة لمناظر أحياء المدينة الخاوية أفسدقهًا تشكيلة 
بارزة أو فاقعة من الألوان الزاهيةء والمخال الأكثر إدهاشًا يتمثل في اللون الأحمر لمبى 
سيارات الإطفاء الذي يقضى أمامه رحال الناصية الثلاثة معظم اليوم يتسكعون ويعلقون 
على الحياة. وفقا للمصور "إيرنست ديكيرسون" الدافع الرئيسي لسيطرة الألوان الدافئة 
أو حي الساحنة على تصميم الديكور رألوان حهراء» وبرتقالية» وصفراء) كان شحن 
الفيلم» الذي تدور أحدانه في أكثر أيام الصيف حرارة» بإحساس ينقل حرارة الطقس. 
لكن بعيدًا عن الأثر الخاص بسخونة الحو فإن الألوان الفاتحة للمنطقة تنقل معنن جازياء 
فتوحي بالحياةء والحيوية» والعاطفية» قي مقابل الدفء البدني فحسب. مكان التصويرء 


(۱۸۲) من تعلیق "دیکیرسون" ي المرء الخاص بالمادة الإضافية في قر (الدي لي دي) في إصدار "كريتيريون 


چ ب ب 
کولیکشں"۔ 
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علاوة على ذلك الغارق في وهج مصابيح الإضاءة الكربونية القوسية القدبعة» يعطي 
الفيلم شکل أو مظهر أفلام هولیوود الاستعراضية الخاصة ب 'ميترو حولدن مایر". 

تعرض "لي" للنقد لاحتياره التصوير ني حي أسود فقير وفوق ذلك قيامه بتجميله. 
في المؤتعرات والمقابلات الصحفية""“ سئل كثيرًا: أين كل تلك القمامة المبعثرة أو الي 
تغطي الشوارع بصورة مطابقة لما هي عليه في الأصل؟ أين العاهرات؟ أين تحار 
الملخحدرات؟ المغتصبون؟ المسدسات؟ ويبرر "لي" اختياراته الحمالية زاعمًا أن هناك ما 
يكفي بالفعل من أفلام أظهرت السود ي سياق القمامة» والمخدرات» والجنس» والعنف 
فقط» وأنه احتار عن عمد ألا يضيف أو يزيد من مخزون النماذج النمطية هذا. وني 
مقابلة له صرح قائلا: "قمت بذلك الاختيار لأنه ف أي مرة يأ الناس على ذكر "بيد 
- ستاي"» فام یفکرون على الفور في الاغتصاب» وحرائم القتل» والمخدرات. ليست 
هناك حاجة لإظهار أن القمامة مكدسة على هيئة أكوام وكل تلك الأمور الأحرى لأن 
لیس کل مربع سکيٰ ق بیدفورد 2 ستاي" على هذه الشاكلة.... إشم اناس يعملون 
بکد واحتهاد» ویتفاحرون بأشيائهم بالضبط مثل الآحرين ج 


عن طريق الخلق المتعمد لجو يخالف النماذج النمطية المرتبطة بالطريقة الى يعيش 
بجا السود ف الأحياء الفقمرة» لا يحاول "سبايك لي" فرض فْطًا بعينه على جمهوره بخلق 
'صور إنجابية" زائفة للحياة في الأحياء الفقيرة. بالعكس» عن طريق خحلق ميزانسين 
يصطدم أو يتعارض مع الأفكار المسبقة» فإنه يشجع المشاهدين على مواحهة توقع اقم 
النمطية التقليدية. أتذكر تحليل "روبرت ستام" للحظة في الفيلم الكوميدي "السروج 
المتوهجة" ل "ميل برو كس" عندما بدأت بحموعة من رعاة البقر الجاهلين فى غناء "ال 
يا رجحل النهر"» بعدما غنت جحموعة من عمال السكة الحديد السود بطريقة لطيفة " 


)١۸۳(‏ تتضمن نسخة ال (دي في دي) ل "افعل الشيء الصحيح" الخاصة ب "كريتيريون" الور الصحفي الذي 
أعتقب عرض الفيلم في مهر جان "كان" السينمائي. 


.۱١ اقتباس من "مارلین جلیکسمان". "سباك لی"‎ )۱۸٤( 
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تكن الشمبانيا قوية المفعول" فعلى غرار "لي کان ”بر وکس" أقل اهتمامًا ببناء صور 
إلجابية زائفة عن العمال السود منه ب_ "تعدي التوقعات النمطية التقليدية الي قد يضفيها 
ال ا علارة على ذلك على الرغم من أن التجميل المبهج المتعمد 
للأشياء الكئيبة ف الواقع يعطي الفيلم في معظمه ذلك الملمس أو الإحساس الذي لأفلام 
هوليوود المروبية» فإنه أيضًا نجعل فاية الفيلم أكثر تدميرًا وتخريبا عندما ينفجر ذلك 
العام اللون كالحلوى في العنف وتعود كل القمامة الغائبة بوضوح عن شوار ع 'بیدفورد 
- ستيفيسانت" لاظهور بقوة في المشاهد الي أعقبت الشغب. 


التصوير السينمائي الجدلي 


أيضًا يخلى "سباياك ل صراعات في "افعل الشيء الصحيح" عر المؤثرات 
السينمائية التعبيرية ذات الوعي الذاتي. تلك الى تعمق وتبرز الإثارة اللصرية للحدث 
وتضيف كثافة لتو ترات الحبكة البنية ببطء بطريقة تذكرناء إن لم تكن متأثرة مباشرة 
بتقنيات "إيزنشتاين" المناقشة قبل سبعين سنة تقريًا قي مقالاته عن الشكل السينمائي. 
كتب "إيز نشتاين": "الواقعية المطلقة ليست على الإطلاق الشكل الصحيح للإدراك أو 
الفهم"""'. وهو يقصد ذا أن تقدم أو تصوير الأشياء بطريقة واقعيةء وفقا ما يتناسب 
أو يتطابق معهاء ليست تقريبًا بنفس قدر التعبير العاطفي الذي تكون عليه عندما نحيد 
الفنان عن الواقع. فكلما تعاظم التفاوت أو إدراك التعارض أو التضارب بين التطابقات 
المتوقعة وانحراف أو حيود الفنان عنهاء ي اعتقاد "إيزنشتاين"» تعاظمت قوة التأثير 


(۱۸۵) اقتياس من "روبرت ستام" و"لويس سدس" "الكولونيالية» والعنصرية والتصوير: مدعل" في "أفلام ومناهج ٠"‏ 
تحریر: "بیل نیکولز". الد الثاني (بیرکلي: مطبرعات جامعة کالیفورنیاء 1۹۸5): .٦٤١‏ 
(۱۸7) سرحي إيزنشتاين. "الشكل السينمائي: مقالات لي نظرية السينما". تحرير وترجمة: "جي بيدا" (نيويورك: 


هار کررت بریس وورلد .۳۵١ )۱۹٩‏ 
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العاطفي للعمل الفي. باستخدام بورتريهات القرن الثامن عشر للفنان الياباني "شاراكو" 
کمٹال» یشیر "إیزنشتاین" إل أن التطابقات مستحيلة: "المساحة بين العينين تنطوي على 
عرض أو اتساع يسخر من كل فهم سليم. الأنف تقريًا ضعف طول أي أنف عادي في 
علاقتها بالعينين» والذقن ليست هما علاقة أو رابط من أي نوع بالفم» والحاحبين» وكل 
سمة - غير متوافقة أو مترابطة بطريقة مستحيلة". "شاراكو" وفقا ل "إيزرنشتاين": 
"رفض أو تبر من الحالة السوية" في تصويره من أحل تعبير أفضل عن الجوهر النفسي 
لموضوعاته""'. 

أيضًا يزعم "إيزنشتاين" أن الوصف أو التصوير المتفاوت أو غير المتجانس لحدث 
ما طبيعي بالنسبة لنا له جذوره في رسومات الأطفال. ويضرب مثالا برسم طفل موقد 
مشتعل. الحطب. والموقد» والمدحنة تم تصويرها جميعًا على نحو واقعي تماماء لكن قي 
منتصف الصورة تظهر أشكالا كبيرة متعرحة يتضح أا أعواد ثقاب. "واضعًا قي اعتباره 
الأهمية البالغة هذه الأعواد من أحل المعالحة المصورة"» يلاحظ "إيزنشتاين"» "فإن الطفل 
يزودها نحجم مناسب هاء وذلك لأهيتها". يربط "إيزنشتاين" هذه العالمحة بالشكل 
السينمائي: "ليس هذا بالضبط ما نفعله نحن قي السينما قي الحقيقة... عندما حدث 
تفاونًا هائلا لأحزاء من حدث يتدفق أو يناسب بشكل طبيعي» وفجأة نمزق أو نقطع 
الحدث إلى "لقطة مقربة ليدين متشبتتين"... "لقطة مقربة مفرطة لعينين منتفخحتين"... 
بأن نجعل العين أكير مرتين عن الشكل الطبيعي الكامل لاإنسان؟"“"“ في مقالته "طريقة 
حدلية للشكل الفيلمي"» يدرح "إيزنشتاين" طرقا إضافية تمكن المخحرج من أن يتجاوز 
الترجمة الواقعية للعا م لإضافة تعبير سيكولوجحي للصور المصورة. النتان من طرقه هذه 
واضحة بصفة خحاصة في التصوير الخاص بفيلم "افعل الشيء الصحيح": "التعارض بين 
الشيء الور ووجهة نظر (تم تحقيقه عن طريق التحريف المكاني عبر زاوية الكاميرم" 


(۱۸۷) ایز نشتاینء ”الشكل السینمائی". .٣٣۳‏ 
(۱۸۸) ایرنشتاين: "الشكل السينماني". .٠١‏ 
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و"التعارض بين الشيء ضور وطبيعته المكانية (تعقق عن طريق التشويه البصري بواسطة 
العدسة"*, 

تكثر الأمثلة الخاصة بالتحريفات المكانية عير الاستخدام المغرط لزاوية الكاميرا في 
"افعل الشيء الصحيح": العديد من اللقطات مأحوذة من زوايا مفرطة الارتفاع» وزوايا 
مفرطة الانخفاض» وزوايا هولندية (عندما يقوم المصور بإمالة الكاميرا حى تبدو الصورة 
بالكامل مائلة أو غير متوازنة). يستخدم "لي" بإفراط الزوايا المائلة العالية والمنخفضة 
لإحداث تأثير مضحك عندما يصور "دا مايور" (أوسي ديفيز) من وحهة نظر "ماذر 
سيستر" (روبي دي). ترنو إليه الكاميرا من أعلى» جاعلة إياه ييدو صغيرًا في الكادر» تي 
تعبير بصري ينم عن ازدراء "ماذر سيستر" للعجوز السكران. بصورة متمائلة» تم تصوير 
"ماذر سيستر" من زاوية مفرطة الانخفاض لتعميق الإحساس بقومًا كشخصية تمثل الأنا 
العليا الى نحاول "دا مايور" أن يحظى باحترامها وتقديرها طوال الفيلم. فيما بعد في 
الفيلم عندما يكسب اححترامهاء نحد أن الزوايا المفرطة على "دا مايو" و"ماذر سيسستر" 
تتوقف . 

أغلب زوايا الكاميرا المفرطة في الفيلم مستخدمة من أحل المعالحة السينمائية ل 
"راديو رحيم". فقد تم تصويره عادة من زاوية مفرطة الاأخفاض - حاعلة حسمه 
الضخم يبدو أكبر نما هو عليه وبالتالي قويًا ومخيقا ¬ ومن زوايا هولندية مفرطة الميل» 
وهي عثابة تحذيرات بصرية للدور المزعزع الذي سيسببه وجوده قي خحاتمة الفيلم. علاوة 
على ذلك» يق "لي" تأثْمًا يطلق عليه "إيزنشتاين": "الصراع بين الشيء المصَور وطبيعته 
المكانية (يتحقق عن طريق التشويه البصري بواسطة العدسة)" عندما يصور وجه "راديو 
رحيم" تي لقطة مقربة كبيرة باستخدام عدسة عريضة أو منفرجة الزاوية إلى حد مفرط 


(۱۸۹) إيزنشتاين؛ "الشكز السينمالي" +د. 


٠١(‏ ملم). فالأثر الناحم عن هذا هو تشويه ملامح وجهه بطريقة تريد من الإحساس 
بالخطر أو التهديد الذي يشكله. (انظر الصورة رقم .)٠٤‏ 


صورة رقم 1٤‏ . لزيادة الإحساس بالخطر أو التهديدء صوّر "إيرنست ديكيرسون" وجه 
'راديو رحيم" قي لقطة مقربة كبيرة بعدسة عريضة أو منفرحة الزاوية إلى حد مفرط ٠١(‏ ملم). 


("افغل الشيء الصحیح"» .)۱۹۸٩‏ 


في حادثين منفصلين يحرف "لي" الزمن بطلريفة تذكرنا بإطالة "إيزنشتاين" للحدث 
على "سلا م الأوديسا" في "المدرعة بوتمكين"» عن طريق تكرار أو إعادة نفس اللقطات. 
عند زيارة "موكي" لصدیقته "تين" (روزي بیريز) قام "لي" بعمل تداخل أو تركب 
حزئي للحدث الخاص بفتحها لذراعيها کي تعانقه حن يبدو اما تعانقه مرتين. وعندما 
يلقي "مو كي" بصفيحة القمامة عبر نافذة محل "سال" ال أيضًا يظهر الحدث مرتين 
على الشاشة. نراه أولا من منظور حارج الحل» ثم مرة ثانية من داخحله. قي كلا الحالتين 
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يعطي المونتاج المتداحل قوة درامية مُعبْرة ومُؤكدة ماتين اللحظتين المهمتون في الفيلم. 
كما يلاحظ "تشارلز موسر": "يْضةَرٌ "لي" الأساليب البارعة الخادعة والواقعية بقوة 
كبيرة في لحظتين ميزتين تؤلفان أو تزاوحان بين جميع المتعارضات الرئيسية الي بني حوها 
الفيلم... أحدها مرتبط بالحب» والآحر مرتبط بالكره - أحدها بالعا م الخاص أو الحميم 
للعائلةء والآحر بالعا م العام للعمل. إنه قي هذه اللحظات ينجح منطق "لي" الحدل 
بفاعلية بالغة" ". 


المضمون الجدلي 


ركزت حن الآن على المنطق الجحدلي ل "سبايك لي" على مستوى الشكل. 
وبنفس القدر تماما تدهشنا التعارضات والتناقضات المتواصلة الى ينشئها أو يؤسسها على 
مستوى المضمون - صدامات بين الشخصيات وصراعات داخحل الشخصيات الفردية - 
نعيث تسهم كلها في حعل المتفرج متفهكًا أو مدركا بقوة وعمق للتوترات العنصرية التي 
تنفجر في صورة عنف مع فاية الفيلم. الصدام ال ركزي للمتناقضات ني الفيلم بون 
وکیا وسال ينه رتش مر کي "علق م عل اليرد بور ل" اساب 
الصراع بين الرحلين بدقة بالغة التعقيد بحيث يبدو تصرف "م و كي" العنيف ضد "سال" 
مبررًّا وقي نفس الوقت حيانة ل "سال". 

نمة توتر عصبي طوال الفيلم بين الرجلين (كما أنه موجود بين الجميع تقري ا لي 
الفيلم في هذا اليوم الصيفي القائظ)» لكن حن اللحظات الأحيرة من الفيلم» يتصرف 
"مو كي" كحارس للسلام» كمدافع عن حل "سال" للبيتزا» وليس معحرضًا للعنف ضده. 
ویوضح "لي" إلى حد بعيد أنه نخلاف عمل "م و كي" الر سمي في تسليم البيتزا فإنه يؤدي 


(۱3۰) تشارلز موسر "الحب والكرد“ سینیاست ۱۷› :)۱۹۹٩۰( ›٤‏ ۳۸. 
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دور الوسيط ل "سال" يهدئ ويلطف لحظات التوتر العنصري (أو يحاول تخفيفها) الي 
تشتعل وميا بین "سال" وزبائنه. "مو کي" على سبیل الثال» يطرد صديقه "ب يجين 
أوت" (حيانكارلو إسبوزيتو) من محل "سال" للبيتزا لمدة أسبو ع بعد إغضاب "بيجين 
أوت" ل "سال" لإصراره على أن يضع "سال" صورًا لأفرو أمريكيين على حدار 
المشاهير الخاص به» الذي كرسه "سال" حصريًا لصور المشاهير من الإيطالين 
الأمريكيين. وأيضًا "مو كي" العطوف يحمي 'فيتو" (ريتشارد إدسون) الابن الأصغر ل 
"سال"» ويسديه النصيحة حول كيفية التعامل مع شتيقه الأكبر الفظيع. نتيجة لذلك 
عندما ينقلب "مو كي" فجأة على أرباب عمله فإننا نشعر بالذهول. لو أن شخصا كثير 
الشكوى والتذمر مثل "بيجين أوت" هو الذي فجر العنف فإن هذا التصرف لن يترك 
تقريبًا انطباعًا قويًا. إن التعارض بين من نتوقع منه بدء الشغب والذي بدأه فلا هو 
الذي يجبرنا التفكير. 


ليس معن هذا أن "لي" يصوّر علاقة "مو كى" بأصحاب عمله ايض كعلاقة 
خحالية من التراع. "لي" الحدلي دائمًاء يضرب بدمائة "فيتو" ووده مثلا يحتذي في مقابل 
العداء العنصري الصريح من حانب "بينو" الشقيق الأكبر ل 'فيتو". "بينو" (حون 
ترتورو) يدعو "مو كي" ب 'الزنجي" ويشير إلى مطعم والده للبيتزا» فزبائنه من السود في 
ایک کار ار ی ر ی یں اد رز ردو 
الوئوق به : "أول مرة تدير فيها ظهرك بوم» E‏ فيه مباشرة". يشعر "مو کي" علاوة 
على ذلك بالغضب والضيق من الحدود القاسية اللخاصة بوظيفته قي محل "سال" للبيتزا. 
فهو م يبرح أو يتقدم قي وظيفته الي يخدم فيها كص لتوصيل الطلبات بأجر متدن وبلا 
مستقبل يلوح في الأفق. ويعبر عن استيائه با لحضور إلى العمل متأحرّا ويستغرق وقّا 
طويلا للغاية في تسليم البيتزا. يذهب إلى البيت ليأحذ حامًا ي طريق عودته من التسليم 
وبعد ذلك عقب تسليم البيترا لصديقته وأم طفله» فإنه يواعدها ق وقت مبکر من 
المساء. يرفض "مو کي“ علاوة على ذلك القيام بالأعمال الروتينية مثل کنس الأرضية 


324 


لأجل "سال" حن لو م يكن لديه أي شيء آخر ليعمله» زاعمًا أنه يتلقى راتبه كي 
يسلم البيتزا فقط. 

تسامح "سال" مع "سلوك" "مو كي" إلى حانب تصويره كشخص عطوف حعل 
من "سال" قي الغالب» شخصية حذابة. فهو "يتفهم" بوضوح أسباب التكاسل الساحط 
المتمرد ل "مو كي" وعلى استعداد لتجاهل زلاته. "سال" في الحقيقة» أكنر تساعا 
بكثير من شقيقة "مو كي" إزاء أحلاقيات "مو كي" المهنية الي هي موضع شك فهي 
تونخه على "ساعي الغداء الملسموح له يما" وتصرء "سال يدفع لك ينبغي عليك أن 
تعمل". على العكس من "بينو" الذي يهاحم سلوك "موكي" علانية» يدو "سال" 
حنونًا بحق تحاه "مو كي" عاطفة إحعلنا نشعر بأن المحوم على محل "سال" ل "البيتزا" 
في فاية الفيلم سببه صراع "مو كي" الداحلي. فهو قبل لحظات من التخاذه قرار الإقدام 
على هذا التصرف» نراه بسك رأسه في أم. 

لكن على الرغم من أن "لي" يصور لنا عاطفة "سال" تحاه "مو كي" ومعاملته 
العطوفة له» فإنه يصوره أيضًا كمُستغل وعنصري يتظاهر بعكس ذلك. إن "سال" لا 
يدفع أجرًا منخفضًا ل "م و کي" کن بل لا يقر أو يعترف أبدًا بالدور المهم الذي 
يلعبه "مو کي" کو سیط بین "سال" والزبائن الأفرو أمريكيين الذين يعتمد عليهم في 
كسب عيشه. رفي هذا الصدد» بعكن أيضًا قراءة تحريض "مو كي" على العنف ضد محل 
البيترا كرسالة يرسلها "مو كي" إلى "سال": لولاي لكان من الممكن أن نحدث هذا منذ 
وقت طويل). يصوّر "لي" عاطفة "سال" نحو زبائنه السود عندما يقول "سال" إنه فخور 
بأن جيلا من الأطفال السود تربى على بيتزاه. لكنه يشير في نفس واحد تقريبًا إلى 
عملائه بام "هؤلاء الناس"”* هكذا مثل العنصريين الآحرين. تأكيد "سال" علسى 
العنصرية كشف عن وحهه الصريح عندما صرخ ناعنًا "رادير ر بألفاظ عنصرية 


(#) بديرة تدل على الازدراء والتحقير من شأمم = المتر بحم. 
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لتشغيله موسيقاه تي مطعمه (يسميها "موسيقا الغابة") ثم قيامه بتدمير الريكوردر» 
تصرف تمكن قراءته كقتل رمزي. وبشكل تنبؤي» نحد أن إحدى الجمل الي ينطق يها 
"سال" في وقت مبكر ني فيلم "افعل الشيء الصحيح" يقول فيها: "سأقتل شخحصًا ما 
اليوم". مع ذلك» برغم كل عيوبه» فإن تصوير "لي" ل "سال" بعيد كل البعد عن 
تصوير الأشرار المتحيزين في الأعمال الميلودرامية السياسية الدعائية. فشخحصية "سال" 
بنيت بحيث تبدو كمزيج من السمات المتضاربة. فهو حنون ومستغل» متسامح 
وعنصري» مربي او راعي و(رمزیًا) قاتل'''. 

القضية اليّ» بطريقة غير مباشرة» تطلق الشغب العرقي في ماية الفيلم تتمشل في 
رفض "سال" الخضوع لطلب الناشط السياسي "بيجين أوت" تعليحق صور الأفرو 
أمريكيين على جداره الخاص بالمشاهير. لكن رفض "سال" للحضو ع أو الإذعان رالذي 
يطلق العنف) لا يتم تقديعه من حانب "لي" كمال فظيع على تعصب "سال" العنصري» 
ولا يعامل مطلب "بيجين أوت" على أنه ضرورة مبررة. لدى كل منهما أسبابه 
وكليهماء إلى حد ما» صحيح. يقول "سال" ل "بيجين أوت" أنه إذا أراد: "تعليسق 
رفاقك على جدار للمشاهير» فعليك أن تفتح محل حاص بك عندئذ بعكنك أن تفعل ما 
تريده. حل البيتزا الخاص بي يعلق على حداره الإيطاليين الأمريكيين". أثناء الحادلة 
الخاصة ب "رحال الناصية" الرحال الغلائة الذين يجلسون هناك طوال الييوم يشربون 
البيرة ويناقشون الحياةء ينتقد "لي" الأفرو أمريكيين لعدم فتحهم أو إدار قم لمشاريع 
خحاصة بهم في أحيائهم. يستنكر أحدهم حقيقة أن الرحل والمرأة الكوريين اللذين ل عض 
على تواحدها ف البلد أكثر من سنة فتحا علا خحاصا مما (حل للخحضر والفاكهة) في 


= eA sel 2 “o lM 3 8 KO e 1 E RE E E 3 ا‎ a 
ءجحدت انه من الممتع أن لضابط الونج > الشرطي الذي يقتل "راديو رحيم" بواسطة القبضة الخانقة القاتلة. قام‎ )۱۹۱( 


به "ريك آيلو". ابن "داي أيلو". لأنه ربط "سال" رمزيًا (وليس حرفيًا) برباط الدم الخاص باطرية. 
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المنطقة في مبى کان م ن قبل مغطی بألواح من لخت "ما أن الكورين الملعونين 
عبقر یون" يعلق» "أو أننا معشر السود أغبياء" َة 

مع ذلك جعل "لي" "ب 'بیجین أوت" يتصدی أو يواه نقاش "سال" بنقاش جيد 
من جانبه. ا ك ا يقر ویعترف له "لکن نادرًا ما أرى أي من الإيطاليين 
الأمريكيين يأكلون هنا. كل من رأيتهم قي أي وقت كانوا مم ن السود. وبالتالي نظرًا لأنا 
ننف الكثير من المال هناء فإن لنا بالفعل كلمة هنا". كما في الكثير من مواقف الفيلم» 
لیس هناك موقف صائب أو حاطيء» فط طريمَان متضار بان لروّية ية المَضية. ال" 
كمالك محل البيتزا له الحق ف تزبينه على النحو الذي يسر ° ویر ضيه. والأفرو أُمریکيون 
الذين ينفقون الال في مطعم "سال" لدیهم حق في المطالبة باحترام مطلبهم. 

بوضع الموقفين حًا إلى حنب» يفتح "لي" نقاشًا بينهما ويجعلنا نفكر بعمق أكثر 
حول تشابك القضيتين وتعقدها. حقيقة أن "سال" غاضب حًا من "بيجين أوت" 
لطالبته "سال" بوضع "الرفاق > على الحدار"» لدرجة أنه يشهر ا 
به بشکل تمديدي 2 ولديه)» توحي بأن المطلب قد مس أو ضرب وترًا حساسًا. 
لماذاء نتساءل» حعله هذا المطلب غاضبًا حدًا؟ لماذا لا يقدر على إطاعة زبائنه فيعلق صور 
مشاهير الأفرو أمريكيين بجانب الإيطاليين الأمريكيين على جداره الخاص بالمشاهير؟ رعا 
یعکس رفض "سال" أن يتضمن جداره الأفرو أمريكيين حاجته للاحتفاظ أو الدفاع 
عن حدود هويته البيضاءء تقريبًا كما لو أن حلط البيض والسود على حداره 
سیمثل بالنسبة له شكلا رمريًا من أشكال احتلاط أو امتزاج الأحناس. يعترف 
"بينو"» الابن الصريح في عنصريته» بشعوره بالمهانة أمام أصدقائه لأنه يعمل طوال 
اليوم بين السود» كما o‏ زول عنه باعترافه. رفضر. 
"سال" العنيد أن یر ضخ أطلب "بيجين أوت' ' یلمح إلى أن رالد "بينو" رعا تكون 
لديه أيضًا قضاياه الخاصة بالحدود. 


لکن "ي" يضح مطالب "يجين اوت" تر الفحص أيضًا. ولجعلنا شنال 
كذلك لاذا الأمر بالغ الأحمية هكذا بالنسبة ل "بيجين أوت" أنه ليس لدى "سال" 
صورًا للأفرو مر یکیین على جحداره. معظم الناس ق المنطمة أا يبدو آم يعبأون 
ذا ولا آخذ ہباستثناء "رادیو رحیم" و ايلي" يأحذ اقتراح یج أوت" عقاطعة 
"سال" مأخحذ الجد. في الواقع» معظم الشخصيات المثيرة للتعاطف ف الفيلم تعارضه 
نحماس. عندما حاول "نن أوت" أن يدرج اسم خن" شقَيقَة مو کی" ق 
لته لمقاطعة محل "سال" على سبيل المثالء توبخه قائلة: 'بمكنك أن تو جه طاقاتك 
بالفعل بطريقة مفيدة أكثر". يوحي تعليق "حيد" بان "بيجين أوت" يهوی ترصد 
الظلم» رجحل يهتم بالتفاهات الصغيرة (يبالغ أيضًا قي رد فعله عندما يدوس رحل 
أبيض بصورة غير متعمدة على حذائه ال "آير حوردونز"* الأبيض الحديد بدلا 
من العمل في الدفاع عن قضايا المحتمع الذي بعكن 


ر 


ل حمق فيه تغيررات حمَيمَية. 
على الرغم من ان مطلب " بيجين أوت" م يعامل أو يۇ حذ بجدية كدفاع مستحق 
عن قضية خحطيرة من حانب معظم شخصيات الفيلم» فإنه مع ذلك يتسبب في تفحير 
العنف الذي يقع في النهاية. "بيجين أوت"» الذي تم طرده قبل يوم من محل البيتزا» يعود 
ليجدد أو يكرر مطالبه» تسانده الآن القوة البدنية المحيفة ل "راديو رحيم" والدعم 
العنوي من جانب ""مايلي" (روجحر سميث)» رجحل يعاني من صعوبة شديدة في الكلام ٠‏ 
بروج أو يوزع صور "مارتن لوثر كنج" و"مالكوم إكس" وها واقفان معا في صداقة 
وانسجام. الجحمع بين الساعة المتأحرة من النهار (إها نماية يوم طويل حدًا)» حيث م 
تنكسر شدة الحرارة بعد حي مع هبوط الليل» وقي نفس الوقت مواحهة "سال" بمطلب 
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8 بعر ف أبضًا ب "حوردوار' 1 "جیه اس ا "ايه جیه س" هر مار كة أحذية رباضية شهيرة کانت یر تدیها ټ 
الأصل أسطورة كرة السلة "مایکل حوردو ن" ومنڌ عام ۱۹۸١‏ رهناك مودیلاات سنوية تصدر منه حي بعد 
اعتزال جور دون اللعب. وتلك الأحذية الرياضية تصنعها شر كة "جوردوں" الي هي جزء من شركة "نايك" 


الشهيرة ا المتر حم. 


"جين أوت" وموسيقا "راديو رحيم" المدوية يخلق نوعًا من الموقف الحرج التأزم. ينفجر 
"سال" بالغضب. عندما يواصل "بیجین أوت" تکرار مطالبه ويرفض "راديو رحيم"' 
إغلاق التسجيل الخاص به» يتمكن "سال" من مضربه وقبل أن يفلح أحذا في إيقافه 
"يقتل" حهاز الريكوردار» بعدما حاول "راديو رحيم' قتله بدوره. عندئذ جحيء الشرطة 
البيضاء وتقتل "راديو رحيم" ويثير "مو كي" الشغب العرقي» الذي» كما صرح "سبايك 
لي"» قصد أن يفسره الجمهور كاحتجاج مبرر تماما ضد موت "راديو رحيم" على أيدي 
الشرطة البيضاء. 


رفض ""سبايك لي" للميلودراما 


کان "مولد أمة" ل "دي. دبليو. حریفث"» مثل "افعل اء الصسحيح"» فيلمًا 
سياسيًا أيضًا المقصود به تبرير استعمال العنف. حاول "جحريفث" تبرير عنف المنظطظمة 
العنصرية السرية (الك وكلوكس كلان) ضد السود الذين حاءوا إلى السلطة أثناء فرة 
إعادة البناء الى سبقت الحرب الأهلية. الحنود السود المشاغبون الذين أجبرهم أعضاء 
المنظمة على الخضوع تم تقدعهم بطريقة ميلودرامية على أَمُم شر محض في عزمهم أو 
تصميمهم المكرس دف واحد وهو امتلاك النساء البيض جنسيًا. ورجال المنظمة الذين 
يدمرون قوة السود تم تحسيدهم كنبلاء وطيبين معن الكلمة» المنقذون للعديد من 
الآنسات في وقت الضيق والحنة. عندما تنتصر المنظمة» هناك نصر واضح قاطع للخحرر 
على الشر ضمن الشروط أو العلاقات العنصرية الي نشأت بسبب السرد الخاص بالفيلم. 

في عام ۱۹١١‏ وقفت الحماهير البيضاء وهللت في ذروة الفيلم. في فيلم "سبايك 
لي"» عندما هب أناس "بيدفور - ستيفيسانت" محاربة السلطة عن طريق تدمير محل 
"سال" ل "البيتزا"» استنيرت الكثير من العواطف المعقدة بسبب رفض "لي" تقسيم 
شخحصياته إلى ففات من الطيبين والأشرار. ولذا فإن "سال" "الشرير" أو رأس الأفعسى» 
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كما رأینا 2 تصويره کعنصري ومتسامح» بینما 'رادیو رحیہ"' ضحية وش يا الفيلم» 
جری تصویره کفتوة ومتطفل› وحيَ کبلطجي شیف . 


يصو "لي" "راديو رحيم" كشخصية متوعدة ومخيفة أيضًا. فهو يرو ع بحموعة 
من "البورتريكييں" الذين يجيرون على إطفاء موسيقا الصالصا الخاصة بم مراعاة لقوته 
المتفوقة (والء.وت البالغ الضخامة الصادر عن حهاز تسجيله)» ونيف "الكوري" 
صاحب ال وبصفة عامة يبدو انه يغضب کل من ي الفيلم را فيهم یجن أوت") 
بتکراره المتواصل لأغنية محاربة السلطة". الي تصدر من حهازه قي صوت عالي النبرة 
للغاية. كما د ترت قبل سابق» أفعاله أو تصرفاته المهددة تم تصو ب ها بحيث تبدو أكثر 
شرا عبر ز٠٠٠‏ "كاميرا المفرطة والعدسات المشوهة الى عادة ما أ ته على ذلك النحو. 
ا نرات المونتاج الدقيقة» نجعل "لي" من ظهور "راديو . بم" تي الفيلم يدو 
مفاحئا وغير متوقع. أفضل مثال على هذا عندما يظهر في محل "سال" مع "بيجين أوت" 
قبل اشتباكه العنيف مع "سال" مباشرة. لا نراه يدحل من الباب أبدًا. فجأة نجده هناك 
مباشرة» يقف في منتصف الحجرة مثل شبح قي كابوس. قبضتيه النحاسيتان» اللتان 
تفصحان دوت أي لبس عن كلمي الحب والكره» تذکرانا على حو حخیف بدور حادم 
الرب أو سفيره المصاب بالذهان الذي قام به "روبرت ميتشوم" و فيلم "ليلة الصياد" 
(تشارلز لوتن» (١۹٥١‏ الذي يظهر على نحو مشابه كلمي "الحب" و"الكره" على 
مفاصل أصابع يديه اليمي واليسرى. 

احتیار "سبايك ر آ_ "رادیو رحیم" ك ية رة : موقا 1 9 طك محل 
"ل" للبيتزا مثال آخحر على المنطق الجدلي الذي ينظم الكثير من أحداث الل 
لو كان الضحية شخحص آخر تم تصويره بتعاطف أكثر» كان من الممكن أن يكون 
رد فعل الحمهور أكثر تعاطفا (مع رد فعل "مو كي" في تفجير الشغب) بصورة 
تلقائية أيضنًا. إنه من السهل أن تحعل الجماهير تتفاعل أو تستجيب للغضب عندما 
تقتل شخصية مثررة للشفقة» وهو ما أدركه جيدًا "دي. دبليو. حريفث" عندما 
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حعل العبد السابتق الخائن "حس" سببًا لوفاة الحبيبة في "مولد أمة" "فلورا"“ 
الع الصفيرة المدلاة ايتا عة للفترة الرغب ية مجعلا "سبايك ل" امل 
الإشاراتة أو امعان الخمية مرت رادي رح لاذ رفقا نطق القبلي كان 
عليه أن عوت؟ لاذا كان على "مو كي" أن يعترض على موته بعهاجمة محل "سال"؟ 

يصبح "رادیو رحیہ" ضحية الشرطة البيضاء يلمح ي لیس برغم بل بسسبب 
قوته المخيفة. السلطات البيضاء في هذا البلدء يقترح "لي"» جحد مرعوبة من شبح مقاومة 
الإنسان الأسود لدرحة أا تستخدم القوة غير الضرورية ضد أي شخحص سود قد يفلح 
ف مقاومته هذه. نذہة الر سالة الي یکررها بشکل دوري جهاز اش ر ت 
كل ذلك "عاربة الساطة"» هي أيضًا الموسيقا المصاحبة والرسالة الضمنية لفيلم "افععل 
الشيء الصحي". الموتيفة أو الموضوع الرئيسي الذي يسري خلال الفيام أت الناس لو 
» بغض النظر ع -حنسهم» يقاوموا السلطة الضارة المؤذية» فام سيهلكون. ولذلك 
نحاول "مو كي" طوال الفيلم إقناع "فيتو" .عواحهة شقيقه المؤذي. في المشهد الذي 
يشتري فيه "راديو رحيم" البطاريات من امحل المملوك للكورين» يتوقف سلو كه البذيء 
تجاه مالكي امحل فجأة عندما يبدأ الرحل في الصراخ» باستخدام نفس الكلمات النابية 
الث کان "'رادیو رحیم" يصرخ فيه ھا. ولفرط دهشته» ينفجر "راديو رچ ٤‏ 
الضحك. لكن عندما يقاوم "راديو رحيم" السلطة البيضاء فإنه يقتل. 

تعمد "سبايك لي" أن يجعل ضحية الشرطة البيضاء تشبه الشبح الأسود المؤذي 
الذي يخشى البيض ملاقاته في شارع مظلم: "راديو رحيم" نغوذج نعطي للمجرم الأسود 
عند البيض. ورعا جازف "لي" أيضًا بأن يشعر أفراد من الجمهور سرا بالارتياح لقتل 
"رادیو رحیم". ق نفس الوقت» يقدم وفاة "راديو رحیم" بوضوح كنتيحة لضب 
شرطي أبيض ضد وخوفا من الرحل الأسود القوي. اللقطة المقربة القوية والفعالة لقدمي 
"راديو رحيم" المرفوعتين عدة بوصات عن الأرض كما لو أنه يشنق حي الموت استعارة 
لا تنسى عن العجز والضعف حن بالنسبة لأقوى رجحل أسود في مواجهة سلطة بييضاء 
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متأصلة. والصورة مزعجة على نحو مضاعف لأا تشبه الإعدام'. (انظر الصورة رقم 
.))٥‏ عبر الاستراتيجية الحدلية بجعل الفتوة ضحية رمعا تخلى "لي" عن إمكانية استفادته 
من رصيد أو مخزون ردود الفعل الغاضبة الشائعة في الميلودراما السياسية» لكن الحصلة 
النهائية أنه يسمح لجحمهوره بأن يكافح لإماطة اللثام عن معن رد فعل "موكي" إزاء 
موت "راديو رحيم" على مستوى راق من الوعي. على الرغم من عدم اتفاق جيع النقاد 
على أن "سبايك لي" قدم حجة مقنعة على قيام "مو كي" بفعل الشيء الصحيح» فإن 
الكثير من الحبر سود صفحات حصصت لناقشة القضايا الي يثيرها الفيلم. قال "ريتشارد 
سكلار" عن فيلم "سبايك لي": "في القرن الحادي والعشرين» أكثر فيلم هوليوودي منذ 
عام ۱۹۸۹ حظى على الأرحح بعرض» ومناقشة» وحدال حوله» هو "افعل الشيء 
الصحيح""''. وهو على حق في هذاء حى الآن. 


صورة رقم .٠١‏ صورة قدمي "راديو رحيم" ترتفعان عن الأرض تخلق إزعاجًا مضاعفا 
بسبب دلالاتما على الإعدام. ("افعل الشيء الصحیح"» .)١۱۹۸٩۹‏ 


)١۹۲(‏ أنا مدينة بمذه الملاحظة ل "ماريا سانت حون". 


(۱۹۳) روبرت سكلار» "ما هو الشيء الصحيح؟: ندوة نقدية عن فيلم "افعل الشيء الصحيح" ل "سبايك لي""» 
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۲ مناصرة المرأة والشكل الفيلمي 
"لقد سمحت عرائس البجر نغني ل 'باتریشیا روزیما' 


کل الأفلام الى قمت بدراستها وإمعان النظر فيها حيیيی اللآن ت 
بواسطة مخرجحين ذكور. ما الاحتلاف الذي قد يحدث - من حيث الأسلوب» أو 
احتوى» أو التقدعم والتصوير السينمائي للمرأة - عندما تخر ج امرأة؟ لتأمل هذا 
السؤالء أتحول إلى فيلم استثنائي كتبته وأحرجته امرأة» هي المخرحة الكندية 
"باتریشیا روزا" ' بعنوان "لقد معت عرائس البحر تغن EE‏ 
المصنوع ميزانية صغیرة» إلا بتوزیع حدود من جحانب "میرام اکس" ونادرًا م 
يشاهد الآن حارج مناهج السينما في الكليات» لكنه كان مفاحأة مدهشة لي 


مھر حجان "کان" السینمائی عام ۱۹۸۷ وفاز ب "حائزة الشباب" لأفضل أول. 


ن 
E‏ على الفيلم لاحقا كأحد أفضل 
عشرة أفلام كندية صنعت في أي وقت من حانب مائة ناقد» ومخرج» وعالم 
دوليين"". أسلوب "روزا" المبتكر والغريب غير المعتاد والتيمات السيكولوجية 
ال تستكشفها قي فيلمها تعكس وعيًا حادًا بالقضايا المثارة من جانب النقاد 
المناصرين للمرأة خصوص الطريقة الي قدمت ها النساء في أفلام المخرجين 
الرحال. 


)۱۹٤(‏ منذ فيلم "لقد معت عرائ ی البحر تغیٰ' أحرحت "روزا" أربعة أفلام روائية طويلة: "الحجحرة البييضاء" 
)۱۹٩۰(‏ "عندما عل اليل" .)۱۹۹٤(‏ "متتره مانسفيلد" (۱۹۹4)» "الأيام السعيدة" .)۲٠١۲(‏ محموعة من 


أعمال "بانريشيا رو زعا" متاحة على فرص (دي لي دي) من "الیانس أطلنتس للفیدیو" .۲٠٠۰۳‏ 


r mk Fl 


را 
دیا 
دیا 


النقد السينمائي المناصر للمرأة 


معظم المناهج السينمائية المناصرة للمرأة تشترك في طرح شائع: الأساليب الي 
صورت ها النساء قي تيار الأفلام التجارية السائدة تعكس» وتبرر» وتؤكد» وتنسجم مع 
ما تدعوه "مولي هاسكل" في كتاها الرائد "من التوقير إلى الاغتصاب" ب "الكذبة 
الكبيرة" للمجتمع البطريا ر كي» حيث النساء أقل مرتبة أو أدن من الرحال ويشغلن حقا 
مكانة ثانوية تابعة قي الثقافة. عمل النقاد السينمائيون المناصرون للمرأة على إثارة وعينا 
حول الصور السابية للنساء قي السينما لمسخ هذه الصور والتنفير منهاء وعرضها أو 
كشفها كتصورات تقافية» وليس كمرآة تعكس الطريقة الي عليها النساء ي الواقع. 

من أوائل النقاد السينمائيين المناصرين للمرأة الذين تناولوا الموضوع وفقا 
لنهج أو أسلوب اجحتماعي» ظهر كتايحن قي نفس الفترة ف أوائل السبعينيات» "مارحوري 
روسن" صاحبة کتاب "بوبکورن فینوس" (۱۹۷۳)» و"مولي هاسكل" صاحبة الكتاب 
الذ کور بأعلی "من التوقیر إلى الاغتصاب" .)۱۹۷٤(‏ تبين كل من "روسن" و"هاسكل" 
بصورة مقنعة أن النساء على الشاشة في الغالب لا يختلفن كثيرًا عن الأغماط الثقافية 
السائدة عن النساء - الفتاة الحرئيةء المغوية» العذراء المادوناء الغانية» صائدة الشروات» 
العاهرة ذات القلب الطيب. علاوة على ذلك على الرغم من حقيقة تزامن فوط 
صناعة السينما الموليوودية مع ذروة الموحة الأولى لمناصرة المرأة في أمريكاء عندما كانت 
هناك زيادة متواصلة في اقتحام النساء محالات العملء والذهاب إلى الجامعات» والحصول 
على الد كتوراه» ومزاولة المهن» كانت معظم الأفلام ما تزال تنتهي بالزواج» الذي حرى 
تقدعه على أنه التحقق الحقيقي الوحيد الذي يرغبه قلب البطلة. تسأل "مارجوري 
روسن" في كتاا: "لماذا تطمع بطلات السينما في "الفوز بحب الآحر" قبل أي شسيء 
آحر؟ لاذا لا يقدّرن أنفسهن؟ أو عملهن؟ أو مستقبلهن المستقل؟ أو يتجاوز تفانيهن 
ذلك الذي لقلوكهن؟" هوليوود» تنتهي مستنتجة» قررت أو عقدت العزم على أن "تسحق 
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الإصرار الذاتي لدى النساء""". كانت النتيجة هي التصوير البشع للقدوة أو النموذج 
في أدوار سيئة تبعث على الأسى لي نفس النسوة من الجمهور اللاتي طمحن في جاوز 
التعريفات أو القوالب التقليدية الذكورية لما عليه المرأة وما تريده المرأة. 

سامت طريقة التناول الاحتماعية إلى حد كبير في إدراك الكيفية التي كانت لي 
الغالب محصورة فيها صور النساء في السينماء لكن المساهمة كانت محدودة. النققاد 
الأكادميون المناصرون للمرأةء المتأثرون بالنطاب الرمزي (السيميولوحيا)» دراسة كيفية 
إنتاج المعن في نظم الاتصال مل اللغة» والأدب» والسينماء اقترحوا طريقة تناول أكثشر 
تطورًا ودقة. بالنسبة هؤلاء النقادء النقاش حول أن النساء قدمن كنماذج نمطية سلبية أو 
كقدوة في أدوار سيئة في السينما م يذهب كثرًا ما يكفي في شرحه أو تفسيره لكيفية 
تأكيد أفلام هوليوود على الفكرة الدونية عن النساء. ما يهم فعلا ليس إلى حد كبير 
نوعية المرأة الي تحسدها الشخصية الخيالية في الفيلم وإنما ما تعبُر عنه أو تدلل عليه 
ضمن النظام أو الحتوى النصي بالكامل للسرد الفيلمي. هوليوود» على سبيل المخال» 
تستطیع بسهولة» وكثيرًا ما فعلت» تقدم امرأة عاملة طموحة قوية - النوعية الي 
اشتهرت "كاترين هيبورن" بتمثيلها ونوعية رأة التي قامت "روساليند روسيل" بتمثيلها 
في فيلم "سكرتيرته". ومع ذلك في نفس الوت تم التقليل من صورة اللرأة القوية أو 
تقويضها بيراعة ومكر وليس .عؤثرات سردية بالغة الرقة والتهذيب. وكما دللت في 
نقاشي التحليلي لفيلم "سكرتيرته" في الفصل الرابع» إنه على الرغم من موهبة 'هيلدي 
الي قامت بها "روساليند روسيل"» كمراسلة صحفية» فطفا تظل بوضوح أدن مسن 
"والتر بيرنز". فهو يعلم من البداية ما هو أفضل هاء ويجعلها الفيلم تدور تي إطار وحهة 
نظره. في النهايةء تعتمد عليه لإنقاذها من زواج غير مناسب وتوجيهها إلى ما ترغب فيه 


(۱۹) "مار جوري روسن" "بوبكورن فينوس: النساء والأفلام والحلم الأمريكي" (نيويورك: کتب آفون. ۱۹۷۳))» 
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فعلا - أن تكون مراسلة صحفية وتتزوج منه محددًا. ولذلك برغم الصورة الإيجابية ل 
"هيلدي" كمراسلة متفوقة» إلا أا تبقى تابعة له (سكرتيرته). 


مثال أفضل أيضًا ببين إلى مدى معت التقدمية الظاهرة الي قدمتها سينما 
هوليوود بين نقيضين - تقدم امرأة طموحة ذكية لكن في النهاية يتم احتوئها أو كبحها 
والتقلیل منھا - هو فیلم "ضلع آدم" )۱۹٤۹(‏ ل "حورج کیو کر". تقوم "کاترین 
هيبورن" هنا بدور "أماندا"» محامية مناصرة للمرأة تنجح في الدفاع عن امرأة ُحاكم 
لإطلاقها النار على زوجها مباشرة عندما تضبطه مع امرأة أحرى. تفوز "أماندا" بالقضية 
بدفاعها عن أن المرأة ضحية للمعايير المزدوجحة للمجتمع. لو ارتكب "رحل" نفس 
الجرعة» أي» قتل زوجته الخائنة» تزعم جادلة» سيتعاطف معه ابحتمع ويطلق سراحه. من 
منظور احتماعي صرف» يتضح أن فيلم "ضلع آدم" هو فيلم تخريي مدمر. 

وبالتالي» ما الخطأً تي هذه الصورة؟ لو نظرت إلى الفيلم من منظور يتأمل كيفية 
بشدة في موقفه تجاه بطلته الذ كية الطموحة» ویثبت أو يبرهن على أنه حي لو بدت 
البطلة تقدمية» فإن الفيلم لا يحتاحها كذلك. على الرغم من أن "أماند" تقنع هيئة 
امحليفين وتكسب القضية» فإن السرد الفيلمي بي بطريقة يشعر هما المتفرج أن هيئة 
الحلفين على خحطأاً. ودا لس فقا ابيْ» الذي كان في السابعة من عمره عندما شاهدنا 
الفيلم معا قال مباشرة بعد إعلان هيئة امحلفين الحكي "لقد ارتكبوا حطأء أليس 
كذلك» يا أمي؟" 

بنيت حبكة الفيلم بحيث لا نشك أبدا في أن "أماندا" تشبشت برأيها الخحاطى 
امرأة هيستيرية مهتاحة بشكل عاطفي ("حودي هوليداي" قي أفضل أدوارها كشقراء 
غبية) تطارد زوحها خحلسة وتحبره في تلسط على الانصياع. عندما تتضبطه في عشه 
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الغرامي مع امرأة أحرى» تطلق النار عليه مباشرة» وتفشل في قتله فقط لعدم كفاءتا. لا 
تعرف كيف تستخدم المسدس فتغلق عينيها عندما تصوب. هذه الرواية» الي يطرحها 
الفيلم كحدث "حقيقي" - قدمت ليس كفلاش باك من وجهة نظر الشخصية وإنغا من 
منظور الراوي العليم ¬ حرى تحريفها من حانب "أماندا" عند إعادة سردها وترتييها 
أثناء احاكمة. ُعَلّم المدعى عليها أن تحكي القصة بطريقة تحعلها تبدو كما لو أا كانت 
تحاول مديد زوحهاء وليس قتله. ونظرًا لأن احمهور قد شاهد "الحقيقة"٠‏ فإانه مسن 
الواضح أن "هيبورن" تفوز بقضيتها عن طريق الكذب فقط. أيضًا تُحوّل "أماندا" قاعة 
امحاكمة حرفيًا إلى سيرك عندماء كي تبت أن النساء مساويات للرحال (نقطة ليست 
مرتبطة بشيء جوهري مهم فيما يتعلق بالقضية)» تأمر واحدة من شهودهاء اللنظير 
الأئثوي ل "رجل السبرك القوي" الشجيع» بحمل زوحها (سبيدسر تراسسي)» محامي 
الادعاء في القضية» الذي صار يبدو سخيفا وهو مرفوعًا في عجز في قاعة امحكمة. 

إذن» على الرغم من وصف بطلة الفيلم باحامية الناححة الذكية الطموحة» فإن 
المع الخفي الأيدولوجي الحافظ العميق يؤ كد على أن وضع النساء في مناصب الساطة 
حطر على نظامنا القانون والحتمعي» فهذا معناه تغليب الفوضى على النظام» والكذب 
على الحقيقة» وتحقير الرحال والتقليل من شأخم. قتلة الرحال سيصرن أحرارًا مطلققي 
السراح قي الحتمع. مثل عنوان "سكرتيرته"» يعكس عنوان "ضلع آدم" بالفعسل موقفا 
متكبرًا نحو النساء. يشير العنوان إلى "أماندا". زوحة "آدم". مخزلا إياها إلى الحزء 
المجسدي الذي كان يجب على "آدم" الإنجيلي أن يضحي به من أجل خلق "حواء". في 
ضوء هذاء بعكن أن ننظر إلى "أماندا" على أا "حواء" اليوم العصرية الي تسعى جاهدة 
في دمارها للجنس الذكري. ومن الطريقة الي تذل ها (تسخر من) زوحها وتنافسه 
بشکل متلسط في عام الرجحال فإنه بعد ذلك ليس من الصعوبة عكان تخمين أي حزء 
من هيکله العظمي هي. 


337 


طرق سينمائية محددة لتناول النساء في السينما 


ناقشنا حي الآن الطريقة الي ييى ما المع عر استراتيجيات السرد الي تضعف 
من مكانة النساء فى السينما أو تقدمهن بصورة يدون فيها ظاهر يا تققدميات أو 
متحررات. لكن» نظرًا لأن هذا النوع من التحليل بعكن أن ينطبق ليس على السينما 
فقط وإنما على الأدب والمسرح أيضًاء فإن النقاد السينمائيون المناصرين للمرأة مضوا إلى 
ما هو أبعد من تأمل الطريقة الى ظهرت ها الشخصيات النسائية في الحبكات السينمائية 
لدراسة الطريقة الي وظفت ها مكانة النساء الثانوية التابعمة في الثقافة في الوسيط 
السينمائى ذاته. اعتمادًا على وتوسيعًا لنظريات الحلل والمنظر السينمائي الفرنسي 
"'كريستيان ميتز"» توصل منظري السينما المناصرين للمرأة لأدوات تحليل أكثر تطورًا 
ودقة لتوضيح وإظهار الكيفية الي ساعدت یا وسائل سينمائية متفردة» من حيث 
التصوير والجاذبية الفائقة» في بناء أو تطبيع (حعلها طبيعية) طرق مشوهة ومنتقصة فيما 
يتعلق بالنظر إلى النساء. 

قول كريسهان م" بطر أن ال ال رة لما تكب ف اشناغيا ل عة 
أساسية ملحة - متعة تلصصناء أو حب النظر. في العرض المسرحي الي أو المباشر؛ 
يلاحظ "ميتز"» نشاهد مثلين مدر كين أو على دراية بوحودنا وبالتالي فقد أعطونا موافقة 
ضمنية على وجودنا هذا. في السينماء الممثلون على الشاشة في مكان وزمان مغايران 
تماما على نحو جحوهري. حي عند النظر مباشرة إلى عدسة الكاميراء لا بعكن للممثلين 


أبدًا أن يحدقوا فينا بدورهم. وبالتالي بمحكننا النظر إليهم كما نشاء وشوى» لكنهم 


" 
مسر » 
2 ر 


يعجزون تامًا عن رؤية تطلعنا فيهم. في صميم حاذبية أو متعة السينماء يعتقد ' 


رحصة أو إذن يسمح بتطلع لا يخضع للقانون» بريء خخلو من الذنب لأنه» تلصص 


آم" “. مشاهدو السينما الأوائل كانوا يشاهدون الأفلام عن طريق "كينتوسكوب 
إديسون"» حهاز مزود بثقب الأمر الذي يبرز الطبيعة التلصصية الحذابة للأفلام. وهو ما 
فعله "ألفريد هيتشكوك" بوضوح في فيلم "النافذة الخلفية" »)۱۹١ ٤(‏ فمستطيل شاشة 
السينما يشبه نافذة على العام التي غالبا ما حدق عبرها إلى الحيوات الخاصة للناس 


متعة التلصص المتاحة في السينماء مع ذلك متأثرة بلا ریب بالنوع» من حیث 
التذكير والتأنيث. (حي استخدامي لمصطلح "التلصص" يصنّف التلصص كمذكر). 
اهجوم الذي شنه الكثير من النقد السينمائي المناصر للمرأة التأثر عقال "لورا ملفي" 
الشكلي »> "المتعة البصرية والسينما السردية"» انصب على أن معظم الأفلام السائدة 
تستهدف المتفرج الذكوري وتلعب على المتعة الذكورية عن طريق التجسيد البصري 
والإثارة الأنثوية على الشاشة" '. ومهما كانت وظيفة أو مهمة البطلة في الحبكةء فإن 
العنصر أو المكون الضروري أو الذي لا مناص عنه اذبيتها حنسي في العادة: مظهرها 
يسر وعتع الرحل على الشاشة والرحال من الجمهور الذين يتماهون مع التحديقة المثيرة 
(الإيروتيكية) للكاميرا. وغالبًا ما يظل الحدث السردي معلقا أو متوقفا عندما تصبح 
المرأة على الشاشة ف المقام الأول هدفا حنسيًا للنظر أو التطلع فيها. 

في فيلم "الغيبوبة" ("مايكل كرايتون"» ۱۹۷۸)» على سبيل الالء البطلة 
(جينيفيف نجولد) طبيبة في مستشفي كبير تعيش مع خحطيبهاء وهو طبيب أيضا. بعد فترة 


)١۹7(‏ تمت مناقشة هذه القضايا قي "شغف الإدراك" في كتاب "المؤشر الخيالي" ل "كريستيان ميتز“ ترجمة: "سيليا 
بریتون + آخره ن" (بلومنجتون: منشورت حامعة أندیاناء ۱۹۸1۲)» ٩۸‏ ¬ 1۸. 

(۱۹۷) ظهرت مغالة "ملفي " أصلا في "الشاشة" ١۱ء ٣‏ (خحريف »)١۱۹۷١‏ لكن أعيد طبعها في تارات عديدة 
للنظر يات والنقد السينمائي المناصر للمرأة. إشاراتي اللاحقة إلى المقالة من كتاب "نظرية السينما و مناصرة المرأة" 


تعریر: "کونستانس بينلي" (نیویورك: روتلیدج» ۱۹۸۸)) 3۷ ۳ ۹۸. 
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قصيرة من تنفيذها لعملية جراحية كبيرة» نشاهدها في البيت تتجادل حول دور مسن لي 
تعضير العشاء. بينما يعترض الاثنانء يقف الرحل بكامل ملابسه عند باب الحمام يدق 
في المرأة الي تقف عارية تحت الدش. رانظر الصورة رقم .)1١‏ فيما بعد في الفيلم أثناء 
نحث البطلة الحفوف e‏ داحل نظام مموية المستشفى عن أدلة ستكشف عن حرعة 
ادت إلى وفاة صديقهاء تضطر إلى التخلص من سرواها لتتمكن من المضي بأمان أكثر» 
وقد تم تصوير الحدث عن طريق كاميرا متلصصة تتطلع إليها م ن أسغا ل. يزعم اللققاد 
السينمائيون المناصرون للمرأة أن الأدوات السينمائية وسعت و كثفت من تقليد راسخ أو 
ثابت قي الفن "الغربي'. تقليد يلحصه المؤرخ الفني "حون بيرجر" في حكمة مشهورة له: 
الرتخال لوت والساغ بط ن" مثل هذه التقاليد في مشاهدة السينماء الي تمنح 
الحيوية والفاعلية للشخصيات الذكورية والسابية للشخصيات النسائية» تتكرر على 
مستوی حبكة الفيلم. الشخحصيات الذ كورية عادة هي الأبطالء الفاعلون» أ و المنقذون» 
أو حي القتلة الذهانيون» بينما النساء عادة مكافأة البطلء أو الي يتم إنقاذهاء أو 
الضحة“'. 


(۱۹۸) حون بيرحر: "طرق الرؤية" (لندن: هينة الإذاعة البريطانية و كتب بنجوين: د۱۹۷). .4١‏ في "طرق الرؤية" 
يكتب "بيرج" أن طرق تصوير الرحال والنساء في الرسومات الغربية قد انقسمت إلى حصائص أو صفات شحددة 
طبقًا للجحنس . صور الرحال توحي بالسلطة أو وعد بالسلطة» صور النساء تمت رؤيتها والحكم عليها كمناظر 
وأهداف للتأمل ابحنسي. يعتقد "بيرحر" أن النساء صورن بأساليب مختلفة تماما من جانب الرحالء "ليس لأن 
الأنوثة مختلفة عن الذكورة - وإما لأن المتفر ج "المخالي' SS NEA‏ 
(4. 

)١۹۹(‏ أقول عادة لأن طرق التصوير هذه تغيرت بوضوح منذ السبعينيات (عندما كتبت معظم الناقدات الرائدات 
المناصرات للمرأة)» نظرًا لأن صناعة السينما استحابت للانتقادات المناصرة للمرأة ورغبة الحمهور في رؤية اللساء 
يلعبن أدوارًا أكثر فاعلية. مع ذلك وفقا لاقتباس من مقالة "اليزابيث كاوي" الموسعة عن "الغيبوبة"» من الممكن أن 
تكتب شخصية المرأذ بطريقة "قوية" بينما "طريقة تصرفها أءِ تثيلها داحل السرد تكون "ضعيفة"". ("السينما 
الشعبية كنص تقدمي - مناقشة لفيلم "الغيبوبة"'» في كتاب "نظرية السينما ومناصرة المرأة" > (١‏ لحریر: بينلي. 


340 


صورة رقم .٦‏ يقف الرحل» بكامل ملابسه» يحدق في المرأةء العارية تماما تخت الدش. 
("الغيبوبة"» ۱۹۷۸). 

ف "امتعة البصرية والسينما السردية"» تستخدم "ملفي' التحليل النفسي كأداة 
سياس لقص اتور النفسية المرتبطة بالسبب الذي يجعل من النساء مثيرات ومغلوبات 
على أمرهن في وسائل الإعلام المصورة. أصل أو أساس المشكلة» تزعم مناقشة» اهتمام 
الطفل الذكر بالخصاء عندما يكتشف أن والدته تفتقر إلى القضيب. وهذاء ا للد 
"فرويد"» اكتشاف مهم لأنه يشير إلى إمكانية أن يفقد الطفل الصغير قضيبه هو أيضًا. 
صدمة اكتشاف الولد ل "افتقار" والدته» في اعاد ا ويد عا غالسي دفسه او 
ابتعاده عن عام والدته وتماهيه مع والده (الذي لديه قضيب موضع تقدير واحترام)» 
بالإضافة إلى انتمائه للمكانة الثقافية ذات السلطة والامتياز الي بعثلها امتلاك القضيب في 
لفقافة البطريركية. لكن الآثار المرتبطة بالقلق من الخصاء تظل باقية إلى الأبد في العقل 
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الباطن للولدء وتحعل النساء شخحصيات منقسمة أو متناقضة في النفس الذكورية. إن 
أهدافا للرغبة احنسية بل وللاحتقار والسخرية أيضًا (يفتقرن لشيء عند الولد) وكذلك 
للخوف والخشية (يذكرن الولد ما عكن أن يفقده). النقطة الرئيسية عند "ملفي" هي أنه 
بالنسبة للرجال» فإن النساء يعنين الخصاء» وهي فكرة مزعجة مدد باختراق الوعي إلى 
الأبد وبالتالي التدحل في متعتهم الحنسية. 

في الوسيط السينمائي» تواصل "ملفي" حدانهاء وجد الرحال نظامًا مارا 
للصورة الي تسمح أو تجيز همم المتعة الجنشية القصوى وإنكار القلق الخاص 
بخصائهم. في الغالبية العظمى من الأفلام السائدةء تلاحظ "ملفي"» وحهة النظضر 
أو التحديق تمت فلتر تما أو ترشيحهما في الغالب عبر عيني شخصية ذكورية. 
عع أننا نشاهد الحدث من خلال عي ذكر» وما ينظر إليه هر على الأغلب 
شخحصية امرأة مثيرة» كما قي مثال المرأة الي تحت الدش الي يراقبها حطيبها قي 
فيلم "الغيبوبة". هذا التحديق المثير جنسيًاء قا ل "ملفي"» نح التفرج الذكر 
الذي يتماهي مع الشخصية الذكورية على الشاشة شعورًا بالقوة» والسيطرة 
ويؤكد الرحولة» ويقاوم أو يبطل الخوف الذكوري مما تفتقر إليه النساء. أيضًا 
حرى إظهار النساء» من خلال الحبكات» بصورة وديعة ولا يشكلن قتمديدا ف 
الأفلام الى نحد فيها المرأة حاضعة للسيطرة» وعرضة للتحقيق» وحدن مذنبات 
لا حول ولا قوة هن. المنطق هنا كالتالي: "هي ناقصة» مهانة» مذنبة» ضعيفة - 
وليس أنا". 

استراتيجية فيلمية أخيرة لمقاومة أو إبطال تمديد النقص لدى النساء هي 
إنكار هذا النقص أو التنصل منه عن طريق التعظيم الشديد للنساء على الشاشة. 
فقط النساء الجحميلات على نحو فاتن أصحاب الأحساد المثالية والسمات القياسية 
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يصبحن إحمات سينمائيات» ويتم إظهارهن حي أكثر مثالية و كمالا عبر ترسانة 
من العدسات وتقنيات الإضاءة الخاصة. الكمال الفائق للنجمةء تقول "ميلفي" 
مُنظرة» يوجحد لإنكار نقصهاء افتقارها للقضيب» الذي يجعلها مُهدّدة للمشاهدين 
الذكور. بالإضافة إلى ذلك غالبًا ما تتضمن أزياء النجمات قبعات ضخمة 
الحجم أو أحذية دات كجرب افةو راراب سرا طويلة آز قفتازات» أو 
أوشحة منسدلة» وكلهاء تقترح "ملفي"» بدائل فيتشية خحاصة بالقضيب» أشياء 
ترمز للقضيب وتطمئن المتفر ج الذكر أنه ليس هناك ما يدعو للخحوف أو الخحشية 
جخصوص هؤلاء النساء. ويعكن للكاميرا أن تلعب دورًا قي إنكار نقص المرأة عن 
طريق عزل أحزاء من حسدها في اللقطات المقربة» والتر كيز فقط على يديها أو 
ساقيها أو قدميها أو صدرها - الي هي كلهاء مثل الأشياء المثيرة أو الفيتشية الي 
تزين جحسدهاء بدائل تحل محل القضيب المفقود. وهناك ميل أو اتحاه لأن ترى أو 
تعرض أجحساد النساء قي السينما على هيئة أحزاء» فالكاميرا تر كز قي اللقططات 
لمقربة على أجزاء الجسم أكثر بكثير مما تفعل قي تصوير أحساد الرحالء التي ترى 
أكثر في لقطات متوسطة أو كاملة. المعالجة الخاصة (أو المتخحصصة) المكرسة 
للنساء في السينما تبين وتوضح بشكل جازم» بالنسبة ل "ملفي" أن الأفلام 
يتم تفصيلها حسب أو على مقاس الرغبة الذكورية. 
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فحسب على فقرة 


رغم تعرض القالة للانتقاد من وجحهات نظر متعددة ‏ فإن "المتعة البمصرية 
والسينما السردية" كان مورا بدرجحة كبيرة» لأنه عل المتفرحون على دراية ووعي تام 
بتفشي أو سيطرة التحديق الذكوري في السينما والطرق الي تتبدى ها النساء على نحو 
مثیر أو » أكثر بكثير من الرحال» فيتشي على الشاشة. يحتاج اللرء إلى إلققاء نظرة 
رة "السيدة ي قبعة التوقي فروني" من العمل الموسيقي الاستعراض المعنون 
ب "العصابة كلها هنا" )٠۱۹٤١(‏ ل "بسي بير كيلي"» الي تؤدي فيها فتيات الكورس 
شبه العاريات رقصة مثيرة بأصابع موز عملاقة موضوعة على أفخاذهن ليعرف أن 
"ملفي" كانت على دراية ومُحقة إلى حد بعيد. (انظر الصورة رقم .)١۷‏ 


۰۰ ) کانت مقالة "ميلف " مثيرة للحدل من البداية» انتقدت التم ركز أو التمحور الذکوري من وحهة نظرها لأنه م 
يشرح أو يفسر أو نظر بطريقة مُرضية تماما اذا النساءء لو كن في الأفلام وذلك إلى حد كبير مسلوبات القوة أو 
ا حول ن ويرد اشيا يشكلن مع ذلك مثل هذه النسبة الكبيرة من جمهرر السينما. منعة النساء في السنما 
ونا ا "ميلفي"» تدشاً عن تمائلهن النر حسي مع النساء اشرات جنسا على الشاشة» واستمتاعهن المستعذب للام 
لتشيؤ النساء وأو اضطهادهن. اوا أصدقاء مناصرین للمراة مثل هذه را يتساءل المرء أيضًاء تاج للأعداء؟ 
كانت "ميلفي" قد اننقدت لكوفا من مناصري الممارسة الجنسية السوية. جميع المشاهدين الذكور الذين طبقست 
عليهم تنظيرها يذهبون إلى الأفلام للحملقة في النساء. م تأخذ المتفرج الذكر الشاذ في الحسبان أبدا. ولا تقر 
نظريتها أو تعترف بالمتعة الى قد تحعصل عليها السحاقيات بالنظر إلى أجساد النساء على الشاشة. علاوة على ذلك 
كما أشار العديد من النقاد» "ميلفي" نفسها أقرت فيما بعد في مقالة بعنوان "أفكار لاحقة عن المتعة البصرية 
والسرد السينمائي" في "نظرية السينما ومناصرة المرأة"» >٩‏ -۷۹ تحرير: بينلي» بأن النساء لا يقتصر توحدهن 
على نفس الحنس في الشاشة. يكن أن تشعر النساء المغلوبات بالنماهي مع الذكور الفاعلين على الشاشة. وأكحد 
نقاد آخحرون» بفاصة "جيلين ستدلار" بدرجة كبيرةء أن المشاهدين الذكورء أيضاء يتماهون ليس فققط مع 
الشخصيات الذكورية بل أيضًا مع النساء على الشاشة. المغزى هو أن الأفلام توفر المزيد من المتعة السادية للرحال 
بتقديمها لمشاهد المعاناة الأنلرية. أيضًا بعكن أن يستمد الرجال المتعة المستعذبة للام بالتماهي مع المرأة الي تعان. 
تشير "ستدلار" إلى انتشار الأفلام» حصو صًا تلك الي ل "جرزيف فون ستيرنبير جح" الي فيها الرحال ضحايا 
لنساء قويات. ومن ثم ليس النساء فقط اللات يتعرضن للعقاب والإذلال على الشاشة. انظر "حيلين ستدلار"» "في 
عام المتعة: فون سنيرنبير ج» ديتريش» وحماليات استعذاب الأ م" (أوربانا وشيكاغو: مطبوعات جامعة إلينري)» 
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صورة رقم 1۷. تؤدي فتيات الكورس شبه العاريات رقصة مثيرة بأصابع موز عملاقة 
موضوعة على أفخاذهن. ("العصابة كلها هنا" .)٠۹ ٤۳‏ 


تظل مقالة "ملفى" مهمة لاما تثير في مايتها قضية متعلقة .مدى إمكانية أن تبدع 
الملحرحات تقاليد بديلة لتحرير السينما من الممارسات أو الععادات الذكورية في 
تصوير أو تقد النساء. وني حتام "المتعة البصرية والسينما السردية"» تنصح أو توصي 
بتدمير نظام المتعة المتلصصة برمتة كأساس للفيلم السردي: 

"ليس من شك هناك في أن هذا (احتفاء الأدوات السينمائية الي تدعو أو تشحع 


على متعة التلصص) يدمر الإشباع» والمتعة والامتياز الممنوح ل 'الضيف غير المرئي'» 
ویؤ کد إلى أي مدى اعتمدت السينما على آليات تلصصية فعالة/سلبية. النساء» اللات 


سرقت صورهن واستخحدمت لذا الغرض أو الهدف باستمرار» لا بمكن أن يشاهدن 
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هرر تقليد الشکكل الفيلمي دون ان يتجاوز الأمر عر ج د رد الشعور بالأسف أ و اللدم 
العاطف (T1)‏ 

فيلم "باتريشيا روزا" الذي يحمل عنوان 'لقد معت عرائس البحر تغي" مناسب 

بصفة خحاصة للمناقشة في سياق نداء أو دعوة "ميلفى" لسينما مضادة» لأنه حقق بطرق 

متعددة ما تقترحه "ملفي". إنه يدمر أو ينسف معظم التقاليد الذكورية في التسصوير 

ديناميكيات الفاعلية الذكورية» والسلبية الأنثوية الى لمعظم الأفلام السائدة. في نفس 

الوقت» مع ذلك فإن الفيلم حذاب بصريًاء ومر كب عاطفيًاء ومشاهدته متعة» سواء 


"لقد سمعت عرائس البحر تغني'" كسينما مضادة 


العنوان "لقد معت عرائس البحر تغنٰ" مقتبس من قصيدة بعنوان "أغنية حب 

لحيه. ألفريد برفروك" ل "تي. إس. إليوت". ني القصيدة» "برفروك" هو مغترب» على 
درحة أو قدر من الوعي لذاق متأم ("هل أجرؤ على أكل الحوح؟')» أعزب في 
منتصف العمر يعي ويشعر بالحمال قي العام لكنه عاحز دائمًا عن الإمساك به أو تعيينه. 
في القصيدة ينوح ويتفجع قائلا: "لقد معت عرائس البحر تغي» لبعضها البعض / لا 
أعتقد أا ستغني لي" '. إنه غريب في عالم الحب والفن. برغم احتلاف الجنس» 
والسن» والطبقة بين "برفروك" و"بولي" (شيلا مكارثي)» بطلة الفيلم» فإن "بولي" لا 


)۲١٠(‏ ميلفي» "المتعة البصرية والسرد السينمائي". 
(۲۰۲) ت إس. إليوت» "أغنية حب جي . ألمريد بروفروك ك" . "تاب أمريكا العظماء < ري : بيري مير (نيويورك: 


هار کورت. براس وورلد .)۱۹٦۲‏ ۷۷۰ = ۷۷۳. 
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تشترك فحسب في الحرف الأول من اسم "بروفوك" وإنغا في مأزقه الحزين. فهي حى 
الآن عزباء في الحادية والثلائين» تشير إلى نفسها كعانس. يتيمة (توق والداها عندما 
كانت في الحادية والعشرين)» تعول نفسها عن طريق عملها المؤقت لبعض الوقت لدى 
وكالة "'بيرسون فرایداي"» الي تسند للنساء وظائف متدنية المستوى» على الرغم من 
العصرية الملائمة سياسيًا لاسم الوكالة. ولعها ومتعتها الحقيقيتين في الحياة» مع ذلك» هي 
التصوير الفوتوغرافي. حدران شقتها الصغيرة تزخحر بصورهاء وأفلام قامت بتشصويرها 
لأشياء تحبها. مشكلتها أنه ما من أحد غيرها تقاس مه عالمها الداحلي الغيْ. 

لو أن هذا الفيلم ينتمي إلى التيار السائدء لكان افتقار "بولي" قد امتلأً في الأغلب 
عن طريق السرد. قي النهاية ستجد رحلا وعالما يدرك موهبتها. مع ذلك على الرغم من 
أن "بولي" لا تحظى بتقدير أو اعتراف ولا برفيق» فإن الفيلم ينتهي بحق فاية سعيدة» وإن 
انت قا أو ك رفا لاض أو الكل ال مط قاد هرل رود ا عطاعت 
"روزعا" أن تتحدى تقاليد السينما السائدة لأا م تكن تستهدف بفيلمها جمهور السوق 
العريض. تعترف في مقابلة صحفية هها: "تمنيت أن أقدم تحية تقدير واحترام - شديدة 
السرية والهدوء ¬ ل "مارحريت فون تروتا" أو "فيم فيندرز" أو "وودي آلان" أو "بيل 


(TTD 8 


فورسیٹث 


ملخص الحبكة 
تبدأ قصة "بولي"» بصو رقا المبروزة أو المؤطرة المسّجلة بالفيديو وهي تسرد 


حکايتها كما لو كانت تخاطب جمهور الفيلم مباشرة» عندما ترسلها وكالتها 


(۲۰۳) اقتباس من "کارین حایھن" "لقد معت عرائس البحر تغيٰ: مقابلة مع باتریشیا روزعا“ "سینیاست ٠۳ "۱١‏ 


.۲۲ (۹4۸) 
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المؤقتة لمساعدة "حابريل سانت بيريز" (بويل بيلارحيون)» مسئولة وصاحبة حاليري 
صغير. "جابريل" امرأة متقدمة قي السن جذابة وغنية وواضحة ومحنكة تعجب ها 
"بولي" بصورة كبيرة. على الرغم من مآخذها على "بولي" المرتبطة بالأعمال 
الكتابية» فإن الوصية (الاسم الذي تشير به "بولي" إلى "حابريل" طوال الفيلم) 
تستمع بوحود "بوي" وتحعل وظيفتها دائمة. تقل سعادة "بولي" نوعا ما بعودة 
"ماري" (آن ماري ماكدونالد)» وهي فنانة شابة وحبيبة "حابريل" السابقة. لكن 
نظرًا لأن "بولي" تُعرّف حبها للوصية بأنه أفلاطون - "أحببت فقط الكيفية الي 
تتحدث کا وأریدها أن تعلمن كل شيء" - فإها تنجح في التعايش مع "ماري"» 
وتظل سعيدة لاحتفاظها بعملها وبالدفء الذي تنعم به في ظل الوجود اليومي 
لناصحتها أو معلمتها الحبوبة. 

في ليلة عيد ميلادهاء يبدو أَما قد أفرطت ني الشراب» تبوح إلى "بولي" بأها 
محبطة لإدراكها أا ستفشل إلى الأبد قي تحقيق أكبر رغبة ها قي الحياةء وهي إبداع عمل 
في واحد خالد وراسخ. ومؤخرًاء عندما تحاول الاشتراك في دورة فنية للبالغين (نوع من 
الدورات تتعلم فيه ربات البيوت رسم المناظر الطبيعية)» تتعرض للدمار عندما يرفض 
المعلم قبوهاء معتبرًا عملها "ساذج". لكن عندما تشاهد "بولي" أعمال الوصية» تنبهر 
جماها. "أنا م أكن أدعي أو أتظاهر حن بحبه"» تخبرنا. عندما تقط الوصية قي النوم 
مخمورة» تأخحذ "بولي 
روحها ("بولي" أيضًا غير واثقة من قيمة عملها)» تقرر أن ترسل ل "جابريل" بعضًا من 
صورها الفوتوغرافية. "أخمن أا قد تحبها تماما" تقول. ولكي تحعل المهمة أقل حطورة 
ترسل الصور إلى الجاليري عن طريق البريد تحت اسم مستعار. 


واحدة من لوحاقًا إلى البيت. متأثرة بجماها وبشعورها أا توأم 


بينما تكون الوصية بعيدة بسبب امرض تقوم "بولي"» من وراء ظهرها» بعسرض 
لوحتها ني الحاليري. يشاهد أحد النقاد الفنيين اللوحة ويكتب مقالا بعدح ويطري فيه 
اللوحة. في نفس يوم نشر المقال في الحريدة» تصل صور "بولي" بالبريد. وبعدما تلققي 
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عليها محة متعجلة» تستبعدها الوصية على اعتبار افا "ساذحة تماما" و" تفاهة تنبض 
با حياة". وعندما تسأل "بولي" إن كانت الصور تظهر على الأقل إمكانية ماء تحيسب 
الوصية بأن المصورة لن تحرز تقدمًا و "إا ليست لديها فقط هذه الموهبة". مدمرة» تحرق 
"بولي" صورها ثم» في تصرف أخير ينم عن الاشمتزاز من الذات» تدفع كاميرتما الحبوبة 
عن لوح درابزين الشرفة. فيما بعد» ترفض العزاء أو السلوى من "ماري" الي» صادف 
وشاهدت واحدة من صور "بولي" (لكنها لا تعرف أا مبدعتها)» تشكك في حكم 
الوصية القاسي على الصور. 

ونظرًا أصعرد الوصية بسرعهة الصاروخ ٿ عا الفن› فقد بانت تة تقض وقًا اقل 
بكثير قي الحاليري تا ركة "بولي" وحيدة مهجورة. ذات ليلة تسكر "بولي" قي الجاليري في 
وجحود العمل البرّاق الساطح للوصية» وتسمع "حابریا " تدحل الجاليري مع ازی 
فتختبیئ "بولي" حلف المقعد وتسمتع حدیثهما. يتضصح أن "ماري" ولیست الوصية› هي 
الفنانة الحقيقية. وأن الوصية» الخاثفة حى من عرض عملها الخاص على کاتبتهاء أطلعت 
"بول" على لوحات "ماري" تار كة إياها تعتقد أا هها. وعندما عرضتها "بولي" في اليوم 
التالي تحت اسم "حابریل" واستقبلت بحماس» قررت "ماري" و"حابريل" مواصلة 
الخدعة. تزدري "ماري" الطموح الزائف المدعي لعا لم الفن وتغقد الرغبة قي لعب دور 
الفنانة الشهيرة. "أنا أرسم» وأنت تتكلمين". تقول. 

تكتشض "حابريل" اخحتباء "بولي" وتدعوها للمشاركة قي الخداع. لكن إدراك 
"بوي" أن "حابريل" دحالة زائفة بمكنها على الأقل من إطلاق غضبها اللكبوح لفترة 
طويلة في وجه الوصية الحبطة الي صرفتها عن صورها الحببةء فتقذف فنجان الشاي 
الحارق قي وحه الوصية و» لأول مرة منذ فترة طويلة» تشعر بالروعة. ثم» تسرق باندفاع 
ونور كاميرا المراقبة الخاصة بالجاليري وتعود إلى شقتها. نفهم بتذكرنا لا سبق سسبب 
تسجيل "بولي" لاعترافها على كاميرا الفيديو. إا تحاول أن تفر السبب الذي يضطرها 
لترك البلدة ( "قبل أن يرسلوني إلى السجن أر يقاضوني') للشخص الذي سيقوم 
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بترتيبات بيع أثاثها وتأحير شقتها. "هذا كل شيء" تقول إلى كاميرا الفيديو» "هذا ما 
حدث". تبداً قوائم المشا ر كين في الترول. 

ومع ذلك لمفاحأًة هوؤلاء الذين يهمون .مغادرة السينماء فإن الفيلم لم ينته بعد. 
تتم مقاطعة قوائم المشار كين باستكمال أحداث الفيلم. هناك طرق على الباب ونرى 
(من وجحهة نظر كاميرا الفيديو) أن "ماري" و"حابريل" (بوجهها المضمد) تدخحلان شقة 
"بولي". تعتذر "بولي" إلى الوصية عن أصابتها. وعندما بين "ماري" ل "حابريل" أن 
الصور الى استبعدقًا بفظاظة كانت ل "بولي"» تعتذر الوصية بدورها. ييدو هذا 
سطحيًا حدًا أو غير مقنع سرديّاء لكنه يشكل لحظة مصالحة أو وفاق قوية وفعالة. وبينما 
تتواصل قوائم المشار كين قي الفيلم» يقول صوت "بولي" ا "تعالين» سأطلعكن على 
شيء آخحر". ني اللقطة الأحيرة من الفيلم» تفتح "بولي" بابًا يفضي الآن بطريقة سحرية 
إلى غابة ملونة على نحو بالغ الحمال حيث تدعو "ماري" و"حابريل" إليها. وقل أن 
تلحق "بولي" يمماء تسرع إلى الداحل» تبتسم في فخر وانتصار» وتغلق كاميرا الفيديو. 
وهذه هي العلامة الحميقة على فاية الفيلم. 


استشكاف رغبات النساء 


لو نظرنا إلى الحبكة .مفردهاء فإن الاحتلافات بين فيلم "لقد معت عرائس البحر 
تغيٰ" والأفلام الي قام بإخحراحها المخرحين الذكور الذين تمت مناقشة أفلامهم في هذا 
الكتاب واضحة بالفعل. يركز فيلم "لقد معت عرائس البحر تغيٰ" على اهتمامات 
ورغبات بطلته» بینما الأبطال ف الأفلام السابقة» من "مولد آم" لى "افعل الشيء 
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الصحيح" ٤‏ یر کز علی الاهتمامات والمخار ف الذ كور ر E‏ على الأقل مس حبكات 
من الي تأملتها وقام بإخحراجها خر جين د كور تشتمل على ديناميكية أوديية لرحلين 
ا e‏ الطفل SS‏ 
النساء - e‏ ري E‏ ". ما یز "عرائس البحر" كفيلم أنثوي 
الإحراج ليس إلى حد كبير حقيقة أن الحبكة عن النساء وإنما العمق الذي يستشكف به 

الديناميكية السيكولوجيا الأنثويةء تحديدًا العوا م الداخحلية للنساء اللات يتناففسن مع 
أحواتمن للفوز بحب أمهم تيمة نادرًا ما يتم تناوها أو معالحتها قي السينما السائدة 


- = A ۰ 8 5 5 i 
لکنها مهمة ودات ونفع عند الكثير من المتفرحات.‎ 


الوصية» امرأة متقدمة في السن عملهاء كما يوحي اسمهاء هو العناية أو الوصاية. 
تبدو كأم ها ابنتين» تعتقد أن إحداهن جيلة» لكن الأحرى ليست كذلك. ويخيل ها أن 
احداهن موهوبة» والأحرى غير ذلك. "ماري" نوع من الابنة الي تحقق أو تفي 
بالحاحات النرحسية لأم محبطة عن طريق السماح للأم أن تشار كها على نحو بديل أو 
بالنيابة في موهبتها. يجعل الفيلم هذا الوهم موضوعيًاء نظرًا لأن "جابريل" تعظى بالتقدير 
والاستحسان على اللوحات الخاصة ب "ماري" . قي ضوء هذا يكن ۳ E‏ 
'جابریل" المفرط اضرو و کاشراز ام ص 1“ من اللابنة الي تعکس م اال 1 
بنفسها وضعفهاء بدلا من شعورها بالفخر والعظمة. ويلاحظ أن "جابريل" في حكمها 
على صور "بولي" تستخدم نفس الكلمات الي كان معلم الفن قد استخدامها لرفض 
علمهاء فتطلق عليها "ساذحة". 


)٠١ ٤(‏ الاستناعان الحتملان ها "سكرتيرته" و "سيعة السمعة" فالانتباد ني كلييما مقسم أو موزع بين بين الأبطال والبطلات. على 
الرغم من ان عنوان فیلم ا آلاں" هر "آي ھال“ إن هذا الفيلم تم سردد من منظور "ألفي بج چ ليس 


ي 
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يعكن قراءة الفيلم أيضًا كقصة خرافية مناصرة المرأةء مرحة» وساخرة قليلا وإعادة 
كتابة لقصة 'سندريللا". "بولي"» مثل "سندريللا"» يتيمة عليها القيام بالعمل المضي كله 
ف احاليري» على عكس "الأحت" الحببة "ماري" الي تعتقد "حابريل" أا موهوبة جدًّا 
کی تکل الکن غلن عکی 'سندریلا فان وی" لت ية ولا ي دة ي 
کدحها. ولن يأ أمير لنجدها. بدلا من ذلك تتصاح "سندریلاد" مع زوحة الأب 
والأحت غير الشقيقة الشريرتين ويعيش تلانتهم في سعادة بعد ذلك. لا تحتاج "بولي" إلى 
أمير لتحريرها. تأي النهاية السعيد عندما تتعلم تقدير نفسها وتكتشف توأمي روحها 
الي تتقاسم معهما عملها. هذا بالضبط هو نوع البطلة السينمائية الذي نادت به 
"مار حوري روسن" في کتایما عام ۱۹۷۳ "بوبکورن فینوس". 

بالضبط متلما يقدم "ثانية ونصف" الصراعات والارتباكات الخاصة بالفنان 
الذكر من الداحل ويبرزهاء يقدم "لقد معت عرائس البحر تغي" الصراعات» 
والصعوبات» والتحفظات أو الموانع الي للفنانة. من هذا المنظورء بعكن قراءة الفيلم 
كتأمل في الصعوبات الي تواحهها النساء في كسب الثقة في عاطم حرى تعريفهن فيه 
كشيء ناقص أو معيب. "بولي" هي المقابل أو النقيض الكون ل "حويدو" في "مانية 
ونصف" فهو يعاني من التملق الشديد بينما تعاني هي من الضآلة البالغة. رئيسها 
السابقء تخبرنا "بولي"» أطلق عليها ذات مرة ال "ضعيفة تنظيميًا". والوصية تردد صدى 
حكم رئيس "بولي" الذكر عليها المتعلق بعيبها الأساسي عندما تقول إن مبدعة صور 
"بولي": "فقط ليست لديها هذه الموهبة". حزء من مشكلة "بولي"» الي هي نفس مشكلة 
النساء جميعًا في ظل ثقافة ذكورية بامتياز» هو تطبُعها أو تصديقها الذاتي هذه الأحكام 
القاسية عن نفسها كناقصة أو ضعيفة. ۰ 


شخحصية الفيلم الى تعان بدر جه کبیرة ظاهر يا من "هنا" ھی۰ بالطبع» الوصية. 
وا روا و رعا یار کات و وو غود 


ړن 
ى 
ڍا 


الجنس» تشر ح» لأني: "وحدت أنيْ أصنع تصرخا مضادًا لسلطة الذكر» وكل ما كنت 
أُرغب فيه هو رسالة معارضة للسلطة" ‏ ". لكن على الرغم من أن "حابريل" امرأت 
فاا تبدو نفسيًا متماهية ذكوريًا ععن أما امرأة صنعت هذا في عالم الرحال وتطبعست 
بالقيم الذكرية» فهي تمتلك جاليري» ولديها الكثير من المال» وأحسن استغلال قوتما 
وبراعتها في الكلام. يصبح هذا جليًا عندما تقنع عميلا أن اللوحة المبتذالة العلقة قي 
معرضها عصرية وعميقة. حي أن لديها حبيب حذاب صغير السن. 

"حابریل" أيضًا متماهيًا ذكوريًا في التصاقها .عتقاييس أو معايير القيم العامة 
المطلقة. تريد إبداع عملا فيا "حيد عمومًاء لا بعكن إنكاره أو تحاهله"» نجعلها تققف 
على قدم المساوة والقيم المستبدة للثقافة البطريركية القائمة في ذاقا على فكرة القضيب 
كرمز كون لكل ما هو قوي» وكامل» وجيد. هذا النظام» الذي يمَّكن وعنح الرحال 
السلطة ويظلم وينتقص من النساء يتم تأيبده ودعمه من جانب المؤسسات البطرير كية 
التسلطة للكنيسة والدولة. ليس من قبيل المصادفة أن جاليري "حابريل" يدعى "حاليري 
الكنيسة". كما تعلق "روزعا": "أردت الإشارة إلى الطرق المتوازية للفن المنظم والدين 
المنظم لأنه لا وجود لأحدها دون ادعاء أو التظاهر بالسلطة والتراهة المطلقين لسلطة 
الحكام أو الزعماء. بينما قي الحقيقة» تاريخ الدين بالإضافة إلى تاريخ الفن هو دراسسة 
للاتحعاهات» والأساليب» والعصور""'". إعان "حابريل" با معاير المطلقة للقيم يعرفها أو 
ُعددها کشخحص ضعيف وناقص (تقبل دون نقاش سطلة المعلم الذكر الذي يطلق على 
عملها "ساذج") على نحو عاطفي يدمرها. وهي تمرر هذا الميراث الحرين إلى "بولي"» 
الت تدمرها بدورها على نحو عاطفي. النهاية السعيد للفيلم تستلزم شفاء "بول" 
النتصرة من قبوها ل "حابريل" كسلطة مطلقة. 


.۲۳ "حایهن" "مقابلة مع باتریشیا روزعا"“‎ )۲۰٥( 


.۲۳ "حایهن" "مقابلة مع باتریشیا روزا"‎ )۲۰٣( 
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في مقابل طريقة "حابريل" المستبدة في اإتفكير» نة معازضة مضادة ذات 
فلبغة تسبية من جانب "روزا" . تعر "ولي" عن هذا الرأي اي قلسل وهستي 
تتخيل فيه نفسهاء برزانة وحكمة» توبّخ "جابريل". وتوبيخ "بولي" مفاده أنه ليس 
هناك أحد على اتصال مباشر ببعض الحقائق أو المعرفة المطلقة. الحقيقة نسبية 
وشخصية يي النهاية. ليس هناك طريق واحد صواب. عندما تسأل "حابريإ" 
"بول" كيف تطبق فلسفتها النسبية على العلاقات» تستعين "بولي" (الي يعكس اسمها 
ا عفهوم "فرويد" عن الانحراف أو الفساد المتعدد الأشكال أو الأطوارء الذي 
يعتبر أن جميع الأطفال يولدون منفتحين على بحال من التفضيلات أو الخيارات الحنسية. 
Ty‏ صحيح. إنه اجحتمع فقط الذي يدفعنا للالتزام بطرق محددة 
للتعبير عن نشاطنا الجنسي. ونظرًا لأن المبادئ الاجتماعية ليست مبنية على أي حقائق 
عامة» تعتقد "بولي"» فإنه ينبغي على المرء أن هدب ويرعى بنشاط وفاعلية الميول 
المتعددة الأطوار أو الأشكال بدلا من أن يكبحهاء وهي تؤمن بأن هذه الميول طبيعية 
ولت و 


بينما تتلو "بولي" حكمتها على "جابريل" المفتونة (فِ تبادل أو انعكاس 
لدورها المألوف)»› تسحب "روزعا " الكاميرا لی الخلف لکت أن بولي" غشي 
على الماء. لكن» على الرغم من السلطة الممنوحة هذه الكلمات عن طريق تشبيه 
بولي بالمسيح»› فإن روزا تذكرنا على الفور بأن حقيقة "بولي"» نسبية وذاتية» 
أيضًا. عندما تتساءل "حابریل" :کت أض حت "بوي" ا شدیده الذكاء 
وتتحدث بطلاقة» ترد 'بولي": "إنماء برغم كل شيء رؤيي". إعان "روزعا" بأهية 
اللسبي والذا» وأنه ليس ثمة طريق واحد صواب» منعكس في الطريقة البارعة ال 
صورّت أو قدمت هما لوحات "حابريل" (ولو أا لوحات "ماري" في الحقيققة» 


(#) تي العادة يستخدم بالعامية لوصف الإنسان أو المرء بأنه سياسي» أي» يجيد التلاعب بالكلمات» كاذب - المترحم. 
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فنحن نراها كشاشات بيضاء فارغة ساطعة الإضاءة» وبالتالي مهينة لعرض أو 
استقبال الاستجابات الشخصية المبنية ليس على معيار عالمي أو كوي واحد مسن 
الفضائل وإنما على اليم الفردية. إن رؤية "روزعا" النسبية ما معاني ضمنية عميقة 
مناصرة للمرأة. وبإضعاف أو تقويض فكرة معايير الحقيقة الكونية المتمركزة حول 
القضيب» تمنح "روزعا" النساء اللات لم يعدن بحاجحة لأن يعرّفن كناقصات»› سلطة 
المعاملة كنساء محتلفات فقط. 


الابتعاد عن أسلوب السينما السائدة 


النسبية الي تتبناها "روزعا" هي إلى حد كبير القوام الأساسي لبنية فيلمها. بداية 
بالتسلسل الافتتاحي لقوائم الفيلم» نحدها تقوّض تقليدًا راسخًا في السينما السائدة حيث 
تنقل المتفر ج بواسطة عين الكاميرا العليمة بكل شيء (عين الله) للدحول مباشرة إلى واقع 
يتكشف أمامنا على الشاشة. والواقع قي "لقد معت عرائس البحر تغنٰ" يمحتل موقعًا 
و سطا من البدايةء فقوائم المشار كين الافتتاحية للفيلم حرت مقاطعتها بصور الفيديو 
الخاصة ب بولي "وهي تسرد قصة الفيلم مام کامیرا الفيديو الي قامت بنفسها 
بتجهيزها أو قميأنما. والحودة السيئة لصورة الفيديو تحعلنا مدر كين تماما أننا نشاهد 
صورة» ولیس واقعاء وهذا يؤ كد حقيقة أننا نشاهد الأحداث عبر عي شخص واحد. 
من ثم» حي الثقة الممنوحة لصورة الفيديو كفيلم شبه تسجيلي .مثابة نافذة على العام 
الحقيقي" تم تقويضها لكون صورة الفيديو قد وضعت في حوار مع قوائم المشا ر كين في 
الفيلم. هنا تعلن روزا" بصوت مرتفع وواضح أن ما نراه هو خیال مب ومنظم» صنع 
ليبدو كالواقع» وليس واقعًا حقيقَيًا. 

عندما تقطع "روزا" من صورة الفيديو الخاصة بسرد "بولي" لتجحسيد 
أحداث قصتهاء يصبح الفيلم أكثر تقليدية. الفيلم الخام هو ٠١‏ ملم القياسي 
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الملونء النوع المعتاد في الإحاء أو الإيهام بالواقع المباشر في معظم الأفلام السائدةى 
و» ق الحقيقة» فإننا نستدرج بالفعل للدحول إلى عالم الخيال في هذه الأحزاء من 
الفيلم» متماهين مع "بوي" في كافة مآزقها المؤلة. مع ذلك تواصل "روزا" 
إضعاف هذا الإيهام وتقويضه عن طريق القطع المستمر إلى رؤى "بولي" الخيالية 
لأحداث مستحيلة نراها فيها تطير» وتتسلق حانب ناطحة سحاب عملاقة أو 
تمشي على الماء. هذه الرؤى التي صورهًا بالأبيض والأسود على خام حشن 
(مُحبب)» تحذب الانتباه إلى الوسيط السينمائي. 

تحاور أنواع الفيلم الخام الثلاثة في فيلم واحد - شريط الفيديوء والفيلم 
اللون ٠١‏ ملم والخام الخشن الأبيض والأسود - تقدم كل "واقع" نشاهده في 
الفيلم على نحو نسبي. وتتمكن "روزا" وتنجح في الجمع بين النقائض» فقد كبير 
من الفيلم مصوّر بأسلوب السينما السائدة الذي يتطلع أو يتفرج فيه المشاهد 
ك "ضيف غير مرئي". وي نفس الوقت ججاورهًا لأنواع متعددة من الفيلم الخام 
(والاستعمال المتواصل لاإطارات المتجمدة أو الثابتة كلما التقطت "بولي" صورة) 
يجعلنا مدر كين لخداع هذا الواقع الظاهري وبالتالي على وعي جحقيقة أننا نشاهد 
دائمًا رؤية خحاصة بها (ب "روزا") وليس قدرا من الحقيقة المطلقة. 

تبتعد "روزا" بشكل ملحوظ إلى حد كبر عن تقاليد السينما السائدة قي 
القد ممعت غرائس البحر تفي" بإبداعها لنوع مختلف خوهريا مسن البطلة 
السينمائية» فالمظهر الحقيقي ل "بولي" يقاوم تمامًا الطريقة الي تبمدو عليها 
البطلات ف الأفلام السائدة. إنسانة قليلة الحجم تشبه الطائر ذات شعر أحمر 
براق لا بمكن أبدًا الاعتقاد حطأ أا نحمة. ولا الكاميرا تعظمها أو تحعل منها 
مثالا أو نموذجًا عبر استخدام ججحميلي مبالغ فيه للإضاءة والعدسات. على ee‏ 
تماسّا» فصورة الفيديو ذات الجحودة السيئة الي تظهر فيها طوال الكثير من أحداث 
الفيلم قاسية وغير مبالغة. حي موضع رأسها غير مر كزي أو لا بحتل منتصف 
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الكادر على نحو غريب. (انظر الصورة رقم .)٦۸‏ ولا حرت معاملتها بصريا 
كنجمة في صميم الفيلم. في الأغلب تبدو حرقاء وغير جذابة» حاصة مقارنة 
بالجحمال التقليدي إل د ر ال "ماري" و"جايريل" ي قابا الشيام: سن 
ذلك» تصبح جذابة للنظر إلى أبعد حد. ليس هذا لأن "روزا" شرعت تصورها 

يقة أكثر جالا ومبالغة» بل لأننا ببساطة تعرفنا عليها وأحببناها. وبالتالي فإن 
"روزا" تبين أو تبرهن على أن النساء لسن بحاجة إلى أن يكن مثيرات (فيتشيات) 
او مقاليات لیکن فاتنات» وبطلات سینمائیات جذابات. 


صورة رقم ۸. يقاوم مظهر "بول" الطريقة الي تبدو عليها بطلات الأفلام السائدة. ('لقد 


معت عرائس البحر تغيٰ"» ۱۹۸۷). 
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لم حدث أن صوّرت "بولي" على نحو مثالي» ولا حسدت في هذا الفيلم بإظهارها 
كهدف سلي لتحديقة الكاميرا (الذكورية). كما ذكرت في وقت سابق» عندما نشاهد "بولي" 
لأول مرة» نراها قيا الكاميرا لتصور نفسها. على الأقل ضمن النيال الخاص بالسرد الفيلمسى» 
بجحدها تتحكم ني الآلة البصرية» فنراها تقوم بالتصربر وف نفس الوقت تكون هي الشيء الذي 
تصوره الكاميرا» أي» الفاعل والمفعول. ويعكس الشكل الخاص بكاميرا المراققة في المجحاليري 
هذه التيمة ببراعةء فالكاميرا وضعت داحل شاشة تليفزيون موضوعة مكان رأس تثال نصفى 
لامرأة عارية. (انظر الصورة رقم 1۹). وعليه فإن الحسد العاري انتفت عنه أو ألغيت شيئيته 
بان صار هو ذاته بصیرًا أو علیمًا بکل شيء. ولا یتولد لدی جمهور هذا الفيلم إيهامًا بأننا 
'ضيوف غير مدعوين" يحدقون في أشخاص غير مدر كين أننا نشاهدهم. بالعكس» ف "بول" 
توجه كلماتما مباشرة إلى الكاميرا وبالتالي» كما يتضح» إلى جمهور الفيلم. إا تعرف أننا هناك 
بالخارج. وأحيانًا حي تخاطبنا مباشرة. 


صورة رقم 1۹ . الكاميرا وضعت داحل شاشة تليفزيون موضوعة مكان رأس تمثال نصفي 


لامرأة عارية. ("لقد معت عرائس البحر تعن" ۹۸۷ 0. 
مر ) راتس عي 
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إعادة النظر في التلصص السينمائي 


لعل الحانب الأكثر ابتكارًا قي هذا الفيلم هو الطريقة الي تلاعب ها عن 
وعي عفهوم التلصص السينمائي. 'ملفي"» كما نتذكر» قضت قي حاتمتها النهائية 
في "المتعة البصرية والسينما السردية" بأن الأفلام كي لا تكون متحيزة حنسيًا أو لا 
تميز بون الحنسينء فإن عليها التخحلص من متع التلصص. و "روزعا" كما سيظهر› 
تتعامل بنسبية إلى حد كبير للغاية إزاء قوانين أو قواعد بعثل هذه المعايير المفرطة 
الغلو. فغيلم "روزا" يزحر بالتلصص» لكنه تلصص 
الموحود في السينما السائدة. ثمة احتلاف كبير» بالطبع» فالمتلصص في "عرائس 
البحر" امرأة - ليس متلصصًا ذكرًا وإنما "بولي" المتلصصة. وقي مشهد تلو الآحر 
تنشغل "بولي" باحتلاس النظر غير المشرو ع» وأحيانًا نحد مشهدا يتحد فيه احتلاس 
النظر بالتنصت غير المشرو ع. فهي تراقب الوصية و"ماري"» حفيةء يتبادلان القبل 


عندما تشغإل كاميرا المراقبة في "حاليري الكنيسة". وتلتقط صورا فوتوغرافية 
لزروجين يمارسان الجنس حي يكتشفان مشاهدفا. وتنصت إلى الباب بينما تسحر 
الوصية أحد العملاء بكلماقًا الفاتنةء وهي تتحدث إليه عن شراء لوحاتما. وتقف 
حار ج النافذة لتراقب "ماري" و "حابريل" معا ي مساء حفل عيد ميلاد "حابريل". 
وأحيرا تختبئ تحت مقعد في الحجاليري» وتختلس السمع إلى الحادثة الدائرة بين 
"ماري" و "جابريل" الي تكشف فيها أن "حابريل" اعا تصرض اللرحات. 
بالتأكيد يعكن تعريف "بولي" بالمتلصصة»ء لكنها متلصصة على نحو مختلف. 
نوعية التلصص الذي أرادت "ملفي" إدانته وحظره من سينما النساء كان نوعية 
التلصص المتحكمة» المشيئة أو الملغية لوحود المرأةء حيث تختزل فيها النساء 


ل 
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أهداف لالإشباع الجنسي بغية إدحال البهجة والسرور على المتفرجون الذكور. 
تلصص "بولي" مستمد من الفضول» فضول طفل صغير يرغب ثي معرفة ما يفعله 
البالغون معا عندما يكو نوا .عفر دهم» فضول يتجاوز النوع. فهناك شيء مز في 
الحو بين "ماري" و"حابريل" عندما تظهر "ماري" لأول مرة في الجحاليري يجعل 
"بوي" تسرع إلى كاميرا المراقبة لاكتشاف المريد عما غعدث بالضبط بينهما لي 
الحجرة اجحاورة. تشاهد تبادل القبل بين "ماري" و"جابريل" باندهاش طفل صغر 
يکتشف الججنس لأول مرة. في تيار الأفلام السائدة الي يصنعها خرحین ذکور 
كفيلم "شخصي إلى ابعد حد" (روبرت تاون» ۱۹۸۲) و"الحوع" (توني سکوت» 
۳ تثبٌت الکامیرا عند ماهد لتساء جارس اتس لتجعلهن مثيرات أكثشر 
بقدر الإمكان. ترف "روزا ترف هذا الثوع ن الإقبا غ الللمبنصي :اف 
"ماري" و"حابريل" تخرجحان من جال الشاشة في اللحظة الي تتبادلان فيها 
القبلات. لكن على الرغم من أن "روزعا" تدكر علينا أو تحرمنا من متعة التلصص» 
فنا تحعلنا واعين بطريقة مضحكة لرغباتنا الشهوانية عن طريق إظهارها ل "بول 
وهي تحدق وراء حافة إطار الشاشة على أمل أن تحظى برؤية المزيد. (انظر الصورة 
رقم ٠‏ "بول" الي تمضغ البسكويت بصوت مرتفع أثناء مشاهدقما لمشهد 
ا لحب على شاشة المتابعة» تذكر المتفرحين ضغ الجمهور للفشار أثناء ممشاهدتنا 
فحن أيضًا لشاشة السينما بإعجاب مذنب. في هذا المشهد الذكي والمضحك لا 
يتم التحلص من التلصص بل وضعه لي الصدارة أو تم تسيلاط الضوء عليه» وتأمله» 
والسخرية منه» وإقراره أو الاعتراف به كشيء طبيعي. 


صورة رقم .۷٠‏ بجعلنا "روزعا" واعين بطريقة مضحكة برغبات "بولي' (ورغباتنا) الشهوانية 
عن طريقق إظهارها وهي تحدق وراء حافة إطار الشاشة» على أمل أن تحظى برؤية المزيد. ('لقد معت 


عرائس البحر تغيٰ"» ۱۹۸۷). 


م تقابل أو تحاور "روزا" المشهد الخاص بعشاهدة "بولي" ل "جابريل 
و'ماري تمارسان الحب وصور ل "بولي" وهي تصور شاب وشابة يعارسان الجحدس في 
الغابة. يوحي التقابل بين الحدثين بعلاقة السبب والنتيجة. "بولي"» امرأة حرحت عن 
طورهاء تحاول السيطرة على مشاعرها التأذية عن طريق بجثها النشط عن صور لأزواج 
يعارسون اللحنس والمشا ركة فيها بكاميراها على نحو بديل أو بالنيابة. لا تلتقط "بولي 
الصور لتحظى بنوع من السيطرة السادية على الأشياء في العام بل لكي توفر نوعا مسن 
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العزاء لنفسهاء لدرحة أا تصبح مثيرة للتعاطف أكثر عندما يلاحظ الزوحان 
التقاطها للصور فتحاول بطريقة حرقاء التظاهر بأما تشاهد الطيور. 


يقة أخحيرة حرى فيها التلاعب بالتلصص الحنسي وتحويله قي الفيلم نراها 
في مشهد قصير يجيء مباشرة بعد مشاهدة "بولي" ل "جابريل" و "ماري" 
تتبادلان القبل. على الأرحح من وجحهة نظر "بول" تبدأً الكاميرا من قدمي 
"حابريل" وتتحرك ببطء صاعدة على حسمهاء كما لو كانت تداعبها تقريُا. 
هذا التحديق الجنسي الصريح من وحهة نظر امرأة نادرًا ما نشاهده في الأفلام 
السائدة» وتعزرف "روزعا" عن عمد ضد التقليد الذي نشاهد فيه» في الكثير ممن 
الأفلام السائدة» الجسد الأنثوي المثير مرئيا من وجحهة نظر شخصية ذكورية. ومن 
المدهش أن اللقطة يصاحبها صوت تعليق "بولي" الذي ينكر أن حبها للوصية هر 
حب حنسي. "لا أعتقد أنني أرغب في التقبيل والعناق وكل تلك الأشياء" 
تقول» "لقد أحببتها فحسب". لكن الصورة هنا أكثر ثراء وغنئ من آلاف 
الكلمات - رغبة "بولي" المكبوحة تم التعبير عنها بالكيفية الي ترى أو تنظر جاء 
وليس ما تقوله. وعلى الرغم من أا ستعبر فيما بعد في تسلسلل خيالي عن فكرة 
أن النو ع ليس مورا في مسائل القلب» أي» أن الرغب بطبيعة الحال تتبع أو 
تعقب الحب بصرف النظر عن نوع الشخص ابوب لكن سيتضح على لحو 
حلي» عن طريق الطباق بين الكلمة والعورة أن تحرر "بولي" الجنسي يتخحفضى 
وراء فلسفتها الجنسية الخاصة. 
مع ذلك فإن فيلم "لقد معت عرائس البحر تغيي" ليس عن الجدس في المقام 
الأول» فهو عن النظر بنفس القدر. على الرعم من أن الفيلم يتلاب بتقاليد 
التلصص الجنسى» فإن رغبات "بولي" التلصضية ترى كسلسلة طبيعية متواضلة 
حاصة بها الزائد عمومًا للنظر» شغف أدى إلى هوايتها للتصوير الفوتوغرافي. 
فهي تحب تصوير الأشياء الي تروقها - وليس صور الناس الذين بمارسون انس 


ا 
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ک الغابة فقط ( ذلك بالطبع» تحب هذا أيضًا). ویشتمل ولع ب بولي" على 
تشكيلة عر يضة من الموضوعات من ناطحات سحاب فخمة لأمهمات حملن 
أطفالا. يوضح فيلم مثل "عرائس البحر" عبر استعراضه المذهلل والرائع للصور 
البصرية» حاصة كما تتبدی فی رژ ی بولي' ' الخيالية لمناظر الضواحي وتحطم 
الأمراج على المنحدرات أن المتع الناجمة عن النظر ليست جحاحة أو لا تتطلب 
الا-ستغراق في التلصص الحنسى لتفتننا وبّحذبنا. 

بينت 'باتريشيا روزا" بوضوح في فبلمها أن الجماليات البصرية المتعلققة 
بعدم المعالحة أو التناول الحنسي ليست 2 على المخرحات. المشهد الذي 
تصعا فيه "بولي' سلمًا إلى قمة خرن اسطوان لحفظ الأعلاف كى تلتقط صورة 
زانظر الصورة رقم )۷١‏ هو اقتباس م تحفة "دزا فيرتوف" الغنية الصامتة ذات 
الانعكاس الذاقي "رجحل بكاميرا سينمائية" (۱۹۲۸)» (انظر الصورة رقم .)۷٣‏ 
یو حي ناء وتقدیر روزعا و یر ته ف" بأها تشعر بتقارب الي معه. تعديقة 
الكاميرا الخاصة E)‏ "فيرتوف" ق 'رحل بکامیرا سينمائية' الا تتتادية عسي 
الإطلات ول متحكمة» وليست سيدا للتحديق الذي تستنکره "ملفي" بل 
حديقة مرحة. ذات انعكاس ذاق لشخحص شتفي بقدرة السينما على إظهار 
وكشف العام بطريقة حديدة ولورية. وهذا أيضًا هو هدف "رورا فعن طريق 
تضمين فيلمها ناء إلى "رجحل بكاميرا سينمائية" ل "دزيعا فيرتوف" تعل. 


س 


" 


روزعا": امرأة بكاميرا سينمائية» أنه قي أفضل العوالم قاطبة» فإن النوع غير موث 
تي إبداع الفن السينمائي. وأن قي هذا العام الüحالي»‏ سواء وقف رحل أو امرأة 
خحلف الكاميا السات فيدر هناك أي احتلاف على الإطلاق. لكن حي يجيء 
ذلك الوقت. فإني ني متنة لأفلام مثل فيلم "باتريشيا یا روزا“ "لقد عت عرائس 
ار شي 
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صورة رقم .۷١‏ اقتباس من "رجحل بكاميرا سينمائية" ل "دزيا فيرتوف". (القد معت 


عرائس البحر تغي'» .(۹AY‏ 


صورة رقم .٣‏ لقطة مشايمة من "رحل بکامیرا متمافة ٠‏ ا( وجل بارا يمان ۰ 


>۹ 
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۳ -خاتمة 


الفيديو الرقمي والأشكال السردية الجديدة في فيلم تايم كود 
ل 'مايك فیجیس: 


بینما ُي هذا الكتاب عن فن تقنيات السرد السينمائي» فإني على دراية بأن 
الوسيط الذي أكتب عنه رعا يكون على وشك الإبادة أو بسبيله للانقراض» بوقوعه 
ضحية لتكنولوجيا حديدة تمدد بأن تحل محله - الفيديو الرقمي. ونظرًا لأننا لا نزال في 
بداية عصر تكنولوجحي حديد» فإن السؤال حول الكيفية الي ستوثر ها الأساليب 
الإلكترونية الحديدة في إبداع الصور السينمائية في النهاية على خحبراتنا كمرتادين للسينما 
وعلى الشكل الذي ستتخذه الأفلام في المستقبل سؤال من المستحيل التنبؤ به. صحيح انه 
حى وقت كتابة هذا الكتاب الأفلام ال تم تصويرها بالكاميرات الرقمية ثم نقلها أو 
تحويلها إلى أفلام ٠١‏ ملم وعرضها على شاشات السينما تفتقر إلى الجمال» والإيهام 
بالعمق» مثل المقاطع الحيوية الساطعة المصورة بأفلام ٠١‏ ملم إلا أن نقاد الأفلام الرقمية 
يبدو أنمم بحاحة للعمل لمزيد من الوقت للتوصل إلى أساليب أو طرق ماهرة لوصف 
الكيفية الى بعكن ها للصور الرقمية الأقل حيوية والأقل حاذبية أن توجحد وتبقى» خحاصة 
عند تصوير الفيلم بكاميرا رقمية ثم نقله إلى الفيلم العادي. في مقالة عن فيلم "حيوات 
بائسة" (دل شورز» »)۲٠٠٠١‏ على سبيل المثال» يكتب الناقد: "الانتقال من الفيديو 
الرقمي إلى مقاس ٠١‏ ملم يزود الفيلم مظهر غامض شبيه بالتصوير تحت للماء الغارقة فيه 


مسلسلات كوميديا المواقف""'". في الوقت الراهن يبدو الإجماع على أن الأفلام 
المصورة بالكاميرا الرقمية ببساطة ليست مُرضية بصريًا كتلك المصورة على الفيلم 
العادي. > و ذلك یر صد "ليف مانوفيتش " نقطة متعة ٽٰ کتابه "لغة الإعلام الجحديد" 
حيث أن الصور الي يتم إبداعها رقميًا رعا ذات إمكانية أفضل مقارنة بالصور على 
السيلولويد في مقدار المعلومات الي بعكن أن تنقلها عن أشياءها الملصورة الي تقدمها. 
وأا تبدو أقل إرضاء جرد أا غير معقدة أو بسيطة» و كمية المعلومات الي تنقلها عن 
الشيء المصور ناقصة أر غير مكتملة. وهذه هي الكيفية الى سوف تشبه مماأفلام 
السيلولويد (المقياس المعياري الذي نقيس به التأثير الواقعي) وبالتالي تبدو أكثر 
واقعية” ". على أية حال» على الرغم من افتقار الأفلام الرقمية إلى جمال أفلام 
السيلولويد في الوقت الحاضرء فإن الخبراء ق الحال يزعمون أن الأمر مسألة وققت 
فحسب قبل أن نستطيع التحدث عن الاحتلاف بين الأفلام الملصور على مقاس ٠١‏ 
ملم والأفلام المصورة بالكاميرا الرقمية. 

بغض النظر عن حدود الأفلام الرقمية في الوقت الحاضرء إلا أن النجاح التجاري 
للأفلام المتحر كة المصنوعة يدويًا بواسطة الكمبيوتر مثل "قصة لعبة" )١۹۹٥١(‏ ل 
'بیکسا " و"قصة لعبة 0 (۹۹۹ 0 و خر الكواكب کل مدید الشبح" (حورج 
ل وکاس» )١۹۹۹٩‏ توحي بأن هذه الأفلام هي على الأقل جيدة بالقدر الكاقي لإحداث 
ردود أفعال عاطفية قوية من حانب الجمهور لو كانت القصص الي تسردها الأفلام 
ذات ببنية تنظيمة جيدة وشيقة. وعلى الرغم من أن الألوان في اللقطات الرقمية عند 
'لارس فون تراير" (اليي تم تحويلها إلى فيلم ٠١‏ ملم) في فيلمه "راقصة ني الظلام" قد 
تبدو أقل من حيث حيوية وملمس الصور بفارق OS‏ 


(r 4)‏ 'ويزلي مورس" ۰ عرض نقدي ل " حیوات بائسة" ات فرانسیسکو کرو نیکل ۱١‏ پونيو ۲۰۰۱. 
(۲۰۸) "لیف مانوفیتش" "لغة الإعلام الحدید" (کامریدج» ماساشوستس: إم آي نی بریس: ۲۰۰۱). ۱۹۹ - 


. 
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وعرضت على فيلم مقاس ٠١‏ ملم فإن الانفعالات الي حرى التعبير عنها من حلال 
الوحه والصوت الغنائي لفنانة البوب الآيسلندية "بيورك" (كامرأة عمياء تضحي خحيافها 
كي تحرى لابنها عملية تنقذ بصره) تحعل الفيلم موثرًا بنفس القدر الذي عليه أي فيلم 
شاهدته ي أي و سيط . 

ينبغي حي على أشد المؤيدين لتفوق أفلام السيلولويد على الوسائط الإلكترونية 
الحديدة أن يعترفوا بأن التكنرلوجيا الرقمية ها فوائند عديدة تفوق التكنولوحيا 
السينمائية» ليس أقلها أن تنفيذ الأفلام على الفيديو الرقمي أقل تكلفة من تنفيذها على 
الفيلم. ويعكن للمرء أن يصور بالفيديو الرقمي بتكلفة صغيرة للغاية مقارنة ما سيكلفه 
التصوبر على الفيلم ٠١‏ ملم» وهذا دون الأحذ في الاعتبار النفقات الإضافية لتحميض 
الفيلم وطبع النسخ. إضافة إلى ذلك الأفلام المنفذة بالفيديو الرقمي أسهل قي إحراء 
الونتاج. ومعظم أفلام السيلولويد يتم نقلها أو تحويلها الآن إلى الشكل الرقمي لتسهيل 
عملية المونتتاج» فمع برامج الونتاج المتطورة بعكن للمرء أن عنتج الصور على الكمبيوتر 
نفس السهولة الي كن ها للمرء أن يرب ويعيد ترتيب الكلمات في الجمل أو الفقرات 
باستخدام معا لج النصوص (الورد). وعملية إبداع المؤثرات الخاصة رقميّاء برغم أا لا 
تتطلب بالضرورة عمالة كثيرة مشل تنفيذ المؤثرات الخاصة على الفيلم» من املمكن أن 
تكون أكثر إدهاشًا وإقناعًا. وأخيرًا» محرد تحهيز دور العرض بأجحهزة عرض الفيديو 
الرقمي» فإن توزيع الأفلام في دور العرض سيصبح أرخحص وأسهل. ولن تعد هناك 
حاحة للنقل البدن للعلب الثقيلة أو بكر الأفلام ٠١‏ ملم إلى دور العرض ق جيع أنخحاء 
العالم» ولن تتعرض جودة صورة الفيلم للتدهور والتلف بسبب إحهاد نسخ الفيلم الي 
تدور مرارًا وتكرارًا حلال أجهزة العرض الي تحدث خدوشا بالفيلم. عجرد رقمنة 
الأفلام وتطوير دور العرض» من الممكن أن ترسل الأفلام مباشرة إل السينمات عسن 
طريق الأقمار الصناعية. وقد تكون الثورة الرقمية ماثلة تمامًا للأحمية الي كان عليها 
دحول الصوت إلى السينما. 
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على الرغم من حقيقة أن قلة من دور عرض هي النجهزة فقط بأحهزة عرض 
رقمية وأن عدد الأفلام التجارية المصورة بالفيديو الرقمي يظل صغيرًاء فإن تمة نفر قليل 
من المخحرحين يجربون في الإمكانيات الكامنة للتكنولوحيا الرقمية للكشف عن وخحلق 
اُشکال حديدة من التعبير السردي. "تام كود" ل "مايك فيجيس" مثال متع ومشوق 
في هذا الصدد. عرض في عام ۲٠٠٠‏ وكان أول فيلم استوديو أمريكي يتم تصويره 
بالكامل بالفيديو الرقمي '". بدلا من استخدام التكنولو جيا الرقمية لإبداع كائنات 
خحيالية أو مؤثرات حاصة مدهشة» استغل "فيجيس" إمكانية الوسيط الجحديد في سرد قصة 
بطريقة حديدة جحذريًا. 

قام 'فيجيس" بتصوير فيلم "تام كود" في زمن حقيقي بأربع كاميرات رقمية 
متزامنة» كل واحدة منها تقوم بتصوير حدث من أحزاء الحبكة الأربعة التي تدث في 
نفس الوقت. وقد تم تأليف السيناريو "تلحينه" على أوراق نوتة موسيقية على هيلة 
رباعية وترية (سطر واحد لكل حدث من أحداث الحبكة الأربعة)» ويعثل كل بار دقيقة 
واحدة من الزمن. وأعطي لثمانية وعشرين نمثلا في الفيلم وأربع عمال كاميرا الخطوط 
العريضة للحبكة ومح هم أن ير تجلوا ضمن هيكلها البنائي: کی وید 
بساعات متزامنة حى يتمكنوا من الحافظة على مواعيدهم أو توقيتاتمم ولحظات محددة 
سلا في امحبكة. ونظرًا لأن الفيلم صر تي الزمن الحقيقي» فإن الزمن الذي يسستغرقه 
الفيلم (ثلاثة وتسعون دقيقة) بماثل بالضبط الزمن الذي استغرقه تصويره. 

كما هو متوقع» فإن تصوير الفيلم قي أربع لقطات متزامنة قي الزمن الحقيقي كان 
مغامرة خحطرة» فمن الممكن اقتراف أي عدد من الأحطاء من حانب عمال الكامررا أو 


)۲٠۹(‏ قي العرض الأول ل "تام كود" تم عرض الفيلم عن طريق حهاز عرض رقمي: لكن نظرًا لأن معظم دور 
العرض ليس لذيها بعد أجهرة العرض الرقميةة كان جيب رياه إل قيلم ۴١:‏ ملم العرضه في السيننات: زلولا تفوذ 


فیجیس " الذي یعزی !ل النجاح الضخحم الذي حمَقه قفیلمه "مغادرة لاس فيجاس " (*1373) U‏ تمکن ص تنفیذ 


مثل هذا الغيلم التحريي. 
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اللمثلين. والأحطاء الى تحعدث ف الأفلام المنفذة بالطريقة التقليدية بعمكن ت صحيحها 
بإعادة تصوير المشهد. وحدوث حطأ واحد في فيلم يصور في الزمن الفعلي قي لقطات 
عامة ومتواصلة لا بمكن تصحيحه إلا إذا تم تنفيذ اللقطة بالكامل مرة ثانية. من ناحية 
ای م تصوير الأفلام على هيئة أحزاء أو مقاطع صغيرة تستغرق أسابيي» أو أشهر» 
أو أحيانًا سنوات لتكتمل. استغرق تصوير "تام كود" لأن أحداثه تدور في الزمن 
الفعلى» ثلاثة وتسعين دقيقة تصوير فحسب. وبالتالي كان بإمكان "فيجيس" أن يصور 
الفيلم بالكامل في الصباح» ويأحذ راحة للغداء» ويشاهد الأجزاء المسجلة مع الممثلين 
وطاقم العمل ثم يعيد تصوير الفيلم تي نفس اليوم» لإصلاح أو تدارك الأحطاء وإدراج 
أفكار جحديدة. وفقا ل "فيجيس"» استغرق الأمر مس عشرة حاولة قبل أن يرضى عن 
النتائج. تتضمن نسخة القرص الدمج (دي في دي) الخاصة ب تاع کود (اصدرکا 
كولومبيا ترايستار للفيديو المزلي) ليس فقط نسخة الفيلم النهائية وإنما حاولة "فيجيس" 
الأولي» وهذا يسمح للمتفرجحين .عقارنة الالنين. 

الأسلوب البتكر الذي ضور به "تام كود" رفي الزمن الفعلي تي لقطة واحدة 
بأربع كاميرات) ملائم للطريقة الفريدة الي عرضت ها القصة على الشاشة. ت# عرض 
الفيلم على شاشة مقسمة إلى أربعة أرباع» كلل حزء أو ربع منها يعرض ما سجالته 
إحدى الكاميرات الأربعة. نتيجة لذلك فإننا نشاهد الأحزاء الأربعة من حبكة الفيلم في 
آن واحد. ويتكرر تذكير المشاهد بتزامن الأحداث عن طريق الظهور الدائم للساعات» 
وحادثات التليفون النحمول بين الشخصيات لموحودة قي أماكن منفصلة» وبراعة الحبكة 
النمحورة حول وقوع زلازل من وقت إلى آحر» بحيث تز الأحداث في كل مربع من 
المربعات الأربعة للشاشة في الوقت عينه. (ولأنه بوضوح م يكن بإمكان "فيجحسيس" 
الاعتماد على حدوث زلازل حقيقية» فكان عليه أن يجعل عمال الكاميرا يخلقون انطباعًا 
بالرلازل ي أوقات حددة عن طريق الح ر كات المرجة لکامیراقمم اليدوية. وأعطيت 
إرشادات للمملثين كي لوا وفقا لذلك). 
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م يكن بالإمكان تنفيذ "تام كود" إلا باستخدام التكنولو جيا الرقمية فقط وذلاك 
لعدد من الأسباب. في المقام الأول» تصوير سرد روائي طويل تي زمن فعلي» وق لقطة 
واحدة دون مونتاج أو قطع» مستحيل من الناحية التقنية في الو سيط السينمائي» نظرا 
لأن الكاميرا السينمائية لديها سعة أو قدرة استيعابية تكفي فحسب لتصوير فيلم متواصل 
لمدة عشر دقائق. الكاميرا الرقمية» على النقيض» بمكن أن أن تصور ما يزيد عن ساعتين 
بلا انقطاع. (أيضًا تكنولوجيا الفيديو تمكن المخرحين من تصوير لقطات طويلة متواصلة 
تستمر حى ساعتين» لكن الود الرديئة لصورة الفيديو "في إتش إس"» على الرغم من 
أا تفي بالغرض بالنسبة للتوزيع التليفزيوني» فما ليست مناسبة للتوزيع التجاري علسى 
الشاشات الكبيرة). وحىَ لو كانت كاميرات السينما قادرة على تصوير الأحداث 
الطويلة دون انقطاع» فإن الفيلم الخام والتكاليف المتزايدة ستجعل نوعية التجريب الي 
قام جنا "فيجيس" مستحيلة. العمل باستخدام الوسيط الفيلمي المكلف مقاس ٠١‏ ملم من 
المكن أن يتضاءل أمام حرية الارتحال والتجريب الي يتمتع ها الممثلون وعمال الكاميرا 
لأن الأحطاء ببساطة ستكون مكلفة حذًا قي الوسيط السينمائي. إنه من الصعب جحذا 
مواجهة الأحطار والمخاطرة لو كان الكثير من المال معرضًا للخطر الشديد. وعلى الرغم 
من ان "فيجيس" کان عليه أن يدفع لممثليه نظير معاناقم أو مكابدقم عن أدائهم لخمس 
عشرة نسخة من "تام كود" فعلى الأقل كانت تكلفة الشريط والمعدات ضئيلة. 

بعد مناقشة العوامل التقنية الي حعلت من تنفيذ "تام كود" مكنا عقدورنا الآن 
ان ندقق في النوع السردي الحديد الذي تقدمه بحربة "فيجيس" التجريبية للمتفر ج لي 
الوسيط الرقمي. يبدأ "تام كود" .معلومات سردية تظهر تي الربع الأعن م من 
الشاشة فحسب» بينما تظهر في الثلاثة الأحرى قوائم اللمشاركين وصور 
عشوائية. بهذه الطريقة يدع ف E‏ الجسرد 
امرأة نعرف فيما بعد أن اسمها "إعا" (سافرون برووز) تخبر معالحتها عن حلم رأت فيه 
زوحها "ألكس" (ستيلان سكارسجارد) يرف حي الموت بسبب حرح وهي عاجزة 
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عن إيقاف الدم. بينما تستمر المرأة في طرح مشاكلها المتعلقة بزواحهاء يظهر الحدث 
ا لخاص بالحزء أو الربع الأيسر العلوي من الشاشة. تقترب "لورين" (جون تريبلهورن) من 
إحدى السيارات» وتفر غ المواء من أحد إطاراتما عن عمد وتعود إلى سياراقا 
الليموزين. بعد ذلك بقليل» تكتشف "روز" (سلمى حايك)» صاحبة السيارة المخربة» 
الإطار المستوي بالأرض وتقبل على مضض نوعا ما توصيلة إلى لوس أجحلوس بليموزين 
"لورين". وأثناء هذا الحدث. بمتلىء المربعين السفليين من الشاشة المقسمة. وير كزان على 
حدثون يقعان ني مكانين مخحتلفين ي مب إداري به مقر شركة "ريد موليت" لالإنتصاج 
السينمائي. 


بينما تتطور الحبحة» نعرف المزيد عن الشخصيات وكيفية ارتباطها ببعضها 
البعض. "ألكس"» الرحل المصاب الذي وصف في الحلم» هو رئيس شركة "ريد موليت" 
للإتتاج الذي يعاني من الإحباط والإدمان الک "روز" مثلة طاحة تقيم علاقة مع 
"ألكس"» أملا في الحصول على دور قي أحد أفلامه. "لورين" هي حبيبة "روز" 
الاستحواذية المحملكة الي أغوقا ب ركوب سيار هما الليموزين عن طريق إفراغ الإطار حي 
تتمكن من وضع أداة تنصت في حقيبتها الصغيرة وبالتالي تحعلها تحت مراقبتها المتواصلة. 
في فماية الفيلم» نتيجة لاكتشافها العلاقة بين "روز" و"ألكس" (عن طريق تنصتها)» تطلق 
الورين' التاز غلى "الكس" ف نوبةغضب غبور. وينهي أمر "الكش" غارقاف بركة 
من الدماءء جاعلا من حلم "لعا" في بداية الفيلم .مثابة نبوءة. 

على الرغم من أن الحدث الذي يتكشف ق أربعة أجزاء منفصلة على اللشاشة 
يبدو ریا تماما وتصعب متابعته» فإن هناك عوامل عديدة تحافظ على توحه 
التفرجين. أولاء يوظف "فيجيس" شريط الصوت للمساعدة في تركيز اتتباهنا على 
عناصر الحبكة المهمة. لا نسمع الحوار أبدًا من جميع أجزاء الشاشة الأربعة قي نفس 
الوقت. بالعكس» ينتقل مستوى الصوت من جزء إلى آخرء ليوجحهنا أو يرشدنا إلى الجزء 


الذي ينبغى أن ن ركز عليه من الحدث. ثانياء تم توليف الحدث بدقة وعناية بحيث بحري 
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الأحداث المهمة في الحبكة تي ربع واحد فقط أو اثنين على الأكثر» من الأحزاء الأربعة 
في نفس الوقت. وإلى أن يقتل "ألكس" في النهايةء فإن الحدث الخاص ب "لورير" 
ينحصر تي الربع الأيسر العلوي من الشاشة. وهي ني الغالب لا تيرح الليموزين الخاصة 
بجاء حيث تتهم "روز" بأا خائنة أو بعدما تضع المسجل في حقيبة "روز" الصغيرق 
تتفاعل مع ما تسمعه عبر سماعاها. "لعا" زوجة "ألكس" الى تحتل أحداثها في المققام 
الأول الربع العلوي الأعن من الشاشةء تبلغ "ألكس" أا ستتركه» ثم تمضي الكثير من 
الوقت في السير من مكان إلى آحر» أو تتصفح الكتب في إحدى المكتبات» أو تدحل في 
حادئة سخيفة حمقاء مع "شيرين" (ليزلي مان) الممثلة الطموحة الى أدت احتبارًا للقيام 


بدور في شركة "ريد موليت" لاإنتاج و» يتضح» افا كانت عشيقة "إعا" ذات مرة. 


الأحداث للمهمة والحاسمة تقع أكثر قي الربعين السفليين من الشاشة. المكرسان 
للحدث الخاص بالمواعدة الحنسية بين "روز" و"ألكس" ثم الاكتشاف الرائع ل "روز" 
بواسطة اخ المخحرجين الذي يجري 5 احتبارًا للقيام بالدور الرئيسى ف عمل ردي ءِ من 
إنتاج "ريد موليت"' بعنوان "عاهرة من لويزيانا". تحعصل على الدور. ويوحي العنوان 
المبتذل للغيلم داحل الفيلم بأن "تام كود" بعیدا عن كونه تحريًا ف السرد السينمائي» 
يسخر من الأعمال التافهة الي تقدمها شر كات الإنتاج اهوليوودية. يحوي الربعان 
السفليان على المشاهد الى فيها المسئولون التنفيذيون ل "ريد موليت" يسردون قصص 
الأفلام المزمع تنفيذها من حانب "ريد موليت". ولكي يخقق الغرض من أن منتجات هذا 
الاستوديو هى هراء أو نفايةء يجعل "فيجيس" أحد مسئوليه يسرد نجدية فيلا بعنوان 
'وقت المرحاض" (تاعم تويلت) حول بواب يكتشف أن أحد المراحيض هو في الواقع 
مدخحل إلى الماضي وعكن بالتالي إرسال براز القرن العشرين إلى لحظات أو محطات مهمة 
ق التاريخ»› مثل اغتیال ER‏ 

ولأن الربعين العلويين من الشاشة يستحوذان على اهتمامنا بصورة أقل» 
فبمقدورنا التر كيز على الحدث الأكثر أهمية الذي يحدث قي النصف السفلى من الشاشة. 
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ف بعض اللحظات البالغة الأهمية في الحبكة» ت ركز كاميراتان على نفس الحدث لي 
الربعين السفليين» إحيث يراهما الجمهور من منظورين مختلفين قليلا عبر كاميرتين. الرؤية 
العداحلة لنفس الحدث» بعيدًا عن عرضها لبعض المؤثرات الحمالية الخالص الي سأناقشها 
فيما بعد» تعطي أيضنًا لبعض اللحظات قي "تام كود" تأكيدا مضاعفا لتضمن أن 
المتفرج لن يفقد شيعا مهمًا. وبرغم المذكور آنفاء يتطلب "تام کود" م ذلك المزيد من 
الارتباك أكثر ما تتطلبه الأفلام السردية المبنية بطريقة تقليدية. لكن بالنسبة هؤلاء الذين 
يرغبون فى بذل بحهود (والأفضل أيضًاء» مشاهدة الفيلم مرارًا وتكرارًا)» فإن المتع الناحمة 
بسمة خاصة تخوّل للمتفرج إمكانية استخدام إعادة دمج أو توحيد صوت الفيلم. ومن 
ثم يمكننا أن نشاهد الفيلم بالكامل وفقا لاحتيارنا لأي ربع نرغب في الاستماع إليه. 
والبناء أو التكوين الرقمي ل "تام كود" كن الجمهور على لحو غير ممسبوق مسن 
التفاعل معه. وعن طريق قدرتنا على إعادة دمج الصوت يمكننا أن نعدّل من خبرتنا تي 
مشاهدة الفيلم مع كل مشاهدة. 


رعا المتعة الأكثر وضوحًا المستمدة من عرض "تام كود" لأربع شرائح من 
الحدث السردي في آن واحد هي الشعور المسكر الذي نحصل عليه كمتفرجين بكوننا 
على علم بكل شيء. استخدام التوليف التقاطع في السرد السينمائي التقليدي يتيح للا 
نوعًا من العلم بكل شيء أيضًاء لكن ذلك النو ع أكثر محدودية. تي التوليف التققاطع 
التقليدي» يتفتح الحدث بشكل خحطي» كل مرة صورة واحدة. في "مولد أمة" على 
سبيل المثال» عندما تذهب "فلورا" بعفردها إلى البئر بينما (دون علم منها) يكون "حس" 
ق آثرهاء نشاهد 'فلورا" ارلا څ "جس" ق صور تین متناو بتین» کل واحده عفر دها على 
الشاشة. على الرغم من إيهامنا بأننا على علم بكل شيء لأننا نعرف أكثر ما تعرف 
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"فلورا" > فإننا ني الحقيقة حت رحمة المخر ج تمامًاء الذي نختار ٠ا‏ نشاهده من أحداثء» 
وبا ئ تیت به. استخدام 'فيجيس" لأربع كاميرات متزامنة لتشسجيل أحداث 
الحبكة في آن واحد في الزمن الفعلي› بالإضافة إلى ما تعرضه لنا شاشته المقسمة» يسمح 
للمتفر ج .مشاهدة ميم أحداث الحبكة تي وقت واحد. وبالتالي ق قي "تام کود' عندما 
يواعد "الکس" "روز" ولا يعلم أن مسئول الاستديو يحاول معرفة مكانه» مك 
للمتفر جين أن ښحولوا انتباههم وفقا لرغبتهم حيئة وذهابا بم ن ربعي المحدث. وبسبب 
لكان فإن المونتاج في "تام كود" بعك اام اا Ea‏ 
من 'تقطيع" U‏ نشاهده. وعلى الرغم من أن شريط الصوت الخاص ب "فيجيس" يوجحه 
انتباهنا بالفعل» كما ذکرت قبل سابق» فإنه بسبب المونتاج الكانِ ف "تام کود" فإن 
انتباهنا لا کن أبذا أن یکون عرضة للإكراه كلية. مثل إله» مكنا أن نتجاوز الحدود أو 
القيود البشرية الزمانية والمكانية لندرك بلمحة خحاطفة أحدانًا ري آيا ي زمن حقيقي 
ف أربع أماكن منفصلة. 


يضاعف "فيجيس" من متعتنا العليمة غير غير المسبوقة من قبل الى منحنا إياها عن 
طريق إبداع حبكة تدور حول حبيبة غيور» امرأة لديها رغبة ملحة في معرفة ما تسدث 
في أماكن لا يمكنها الحضور فيهاء لكن لديها رسائل محدودة فقط لإرضاء رغبتها. لکي 
تراقب "روز" تضع جحهاز بحسس لي حقيبة "روز" الصغيرة. لكن ليس بوسع "لوريد" 
إلا أن تسمع ما تفعله "روز" بينما في مقدور المتفرج رؤية ا ما تفعله "روز". لدینا 
أيضًا قدرة على مراقبة ردود أفعال "لورين" أثناء استراقها السمع لحياة "روز". المتعسة 
الناجمة عن المر كبة لفیلم "تام كود" تصل إلى ذروماء إن جاز التعہبیں 
غارس "الکس " وروز" الجنس خحلف شاشة يشاهد عليها مسئولو الاستوديو احتبارات 
للکامیرا أزواجًا مخلتفين يعار سون الجنس بصوت مسموع تمامًا. ولأن الشاشة 
شفافة» فيمكننا أن نشاهد صور الأزواج الذين بعارسون الجنس على حابي اللشاشة ف 
الربعين السفليين من الفيلم. وبوسع المتفرج الاستمتاع بقراءة تعبيرات وحه "لورين" رفي 
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الر بع العلوي الأيسر) وهي تستمع» قي حيرة إلى الأصوات الي تنبعث من الشاشة 
(لأناس يمارسون الجنس) الي على الأرحح ( ر كما يتضح» لفترة مؤفتة) تعوق مقدرقهًا 
على معرفة أن كان "ألكس" و "روز" بعارسان الجنس بالفعل. 

تيح تقنية "فيجيس" التجريبية لجمهوره الحصول على قدر كبير من المتعة على 
حساب "لورين" لأن قدراتنا التلصصية أفضل بكثير حدًا من قدراتما. ويسمح لنا أيضًا 
أن نشعر بالتفوق على المسئولين السينمائيين الذين ليسوا على علم مثلنا أنه على الجانب 
الآحر من الشاشة مباشرة الى تظهر عليها صور الأزواج الذين عارسون الجنس نمة اثنان 
"حقيقيان" بمارسان الحب بإمكاننا مشاهدقما وها لا يستطيعان ذلك. لكن على الرغم 
حن من أن "فيجيس" يعطي لحمهور الفيلم شحنة إيروتيكية عن طريق وضعنا في مكانة 
متفوقة من حيث المراقبة المتلصصة ومضاعفته الشديدة لصور الحنس الى بعكننا مشاهدقًا 
كما نشاء دون أن ئلاحظ» فإنه أيضًا يجعلنا على دراية بالغة باستمتاعنا غير السوي 
بالتلصص عن طريق مواحهتنا - جمهور يشاهد الجنس على الشاشة “- بصورة لمتفرحين 
في فيلم داحل فيلم يشاهدون في نفس الوقت صورًا للجنس على الشاشة - المسئولين 
السينمائيين. وبتحويل الشاشة كل لحظة إلى نوع من المرآة بالنسبة للجمهورء يواجهنا 
"فيجيس" برغباتنا التلصصية غير السوية. 


بالإضافة إلى ذلك» يجعلنا "فيجيس" واعين ذاتيا بخصوص النظر عن طريق تر كيز 
الكاميرا أحيانًاء عادة في الربع الأعن السفلي من الشاشة» على صورة عينين كبررتين» الى 
يتضح أا مرسومة على أحد للمباني القريبة من مقر "ريد موليت" للإنتاج. الأثر المتولد 
عن هذا أن الشاشة تحدق فينا بدورهاء وتضعنا تحت نوع من اللمراقبة. ومن الشيق تي هذا 


الشأن» الصورة الأولى الي نراها لمقر "ريد موليت" لالإنتاج هي شاشة خحاصة ببمشاشة 
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للمراقبة مقسمة إلى أربع أرباع تُظهر أماكن محتلفة من الب (مصاعد وسلام كهرباى 
والبهو» ومنطقة الاستقبال) حيث نشاهدها في آن واحد في الوقت الفعلسي» تعكس 
الشاشة المقسمة الي نشاهدها في دار العرض. بواسطة هذه الصور الذاتية الانعكاس - 
العيون الي تحدق فينا بينما نشاهدها» وصور كاميرات المراقبة ال تذكرنا أيضًا كيف 
أننا بدورنا مراقبين قي أحيان كثيرة - يقوّض "فيجيس" من إيهام المتفرج بسيادته أو 
تفوقه التلصصي على الرغم من أن شاشاته الأربعة تزيد من قابليتنا أو قدرتنا التلصصية. 
(انظر الصورة رقم ۷۳). 


صورة رقم ۷۳. يقَوّض "فيجيس" من إيهام المتفرج بسيادته أو تفوقه التلصصي على الرغم 
من أن شاشاته الأربعة تزيد من قدرتنا التلصصية. ("تام كود .)٠٠٠٠‏ 
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في فماية "تام كود" عبر نوع آخحر من الأداة العاكسةء نحد أننا إزاء مواجهة 
إعجابنا المخحيف بالعنف على الشاشة. بينما يستلقي "ألكس" مينّا قي بركة متزايدة مسن 
الدماءء "آنا باولز' مخرحة شابة حاءت لتطرح فيلمًا تحريبيًا على "ريد موليد" لاإانتاج» 
تصور المشهد بمدوء بكاميراها الرقميةء الي تعكس بالتالي الأحداث الى يسجلها الصور 
الرقمي الخاصة بالفيلم الذي نشاهده. لیس مدهشاء أن الفيلم التجريي الذي حاءت 
"U"‏ لطر حه هو فیلم تم تصويره من دون مونتاج ف زمن حقيقي› فيلم يىعکس 
شكله» إذنء الشكل الخاص ب "تام كود" بالضبط. نشاهد صورة مؤطرة ل 
"ألكس" وهو يحتضر رفي محدد أو معيّن المنظر الخاص بكاميرا آنا) ضمن صورة 
الشاشة المؤطرة لاحتضار "ألكس". هنا يضاعف "فيجيس" صوره الخاصة بالموت 
بالضبط كما ضاعف صوره عن الجنس» كي يجذب انتباهنا إلى اجحذاب أو افتتان 
المخحرحين والجمهور على حد سواء بالصور المرضة للعنف على الشاشة. حلال 
هذه اللحظات ذات الانعكاس الذاتي الواضح في "تام كود" يلمح "فيجحيس" 
جمهوره باستمرار أن الرغبات المريبة أو المثيرة للشك بعل من ورك ملحت 
لاإنتاج شر كة ناححة» رغبات يقوم "فيجيس" (الذي تدعى شر كة الإنتاج الخاصة 
به "رد موليت") بإشباعها والسخرية منها في آن واحد. 

يقدم "تام كود" تر كيبا مدهشًا من المتعة السردية السينمائية السائدة وذلك 
الذي للانعكاس الذاتي الحوهري لسينما ما بعد الحداثة التجريبية. وعلى الرغم من 
والعنف» وتوهم الجمهور على نحو غير مسبوق من قبل بأنه عليم بكل شيء عن 
طريتق السماح لنا .علاحظة العناصر المتعددة للحبكة آنيّاء ففإن حدة الشكل 
التجريي للفيلم مشتتة دائمًا إلى حد ماء وتحتل الصدارة أو تتقدم على افمماكنا في 
السرد والتماهي مع الشخحصيات. ويحفر الفيلم عن عمد ذلك الأثر الواقعي الخاص 
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بفيلم مصور زمن حقیقی › و ممتلين يقوموك باداءات واقعية مر تعلة» ي مقاببل 
أغاط الشخصيات التقليدية والحبكة المبتذلة. والأثر المثالى ق ما بعد حداثيته هو أن 


والا ر 
'فيجيس" يبدو أنه يقول إن ما ترونه حقيقي وأنه برمته سسخيضف تماما في ذات 
الوقت. 


بعيدا عن هذا التلاعب أو العزف ما بعد الحدائي على الحدود بين الواققع 
والخيالء فإن ل "تام كود" أيضًا بعدا اليا ساحرًا. أحيانًا بوسعنا أن ننسى 
كلية ما يتعلق بالحبكة ونر كز على المؤثرات المدهشة المرتبطة بعشاهدة أحداث 
متعددة تقع تي الزمن الفعلي في آن واحد. ولذاء فإن التقابل أر ور المكان 
لصورة ا و'الورين" الحالستين تي المعقد الخلفي لليموزين يي الأيسر 
العلوي من الشاشةء وصورة الليموزين» في الربع الأيسر السفلي» المرئيية من 
الخارج حيث تتوقف أمام مبين مقر "ريد موليت" لالإنتاج» تقابل شیع علي 
حو غريب» بعيدا عن أي معان ضمنية للحبكة. لأننا نعرف ببمساطة أن فة 
کامیرتین تصوراك نفس اللحظة الزمنية م٠‏ ن منضورین ختلفين› اح رھ من 
الدانحل والآخحر م حارج ر E‏ ٿ مثال آحر يتضصمن الليموزينء نر 
انعکاس النصف السفلي من وجه 'شیریں " ق الربع الأعن العلوي من الشاشة ٰ 
سطح نافذة ليموزين "لورين" الشبيه e‏ وني الوقت عينه» في الربع العلوي 
الأيسر» نشاهد "لورين" داحل الليموزين تتطلع إلى "شيرين" عر النافذة. 
(للنافذة لون خحفيف عاكس,» بحيث يمكن لمن بداخحل السيارة أن يتطلع إلى 
الخارج دول ان یر ی هؤلاء الموجحودين ق الخارج من بداحل). عندما زل 
"لوریر" نافد ها حزئيًا لتتحدث م "شیرین"» نشاهد» ف الجزء العلوي الأعن 
من الشاشة» عين 'لوریں" (مر ثيه وهي تتطلع من نافذة السيارة) وقد ادت 
م انعکاس أف وفم 'شیرین". هنا خحقق 'فيجيس " صورة مر كبة لامراتین» 
تأثير يستدعي إلى الذهن لحظة مشهورة بي فيلم "برسونا" )۱۹١7(‏ ل "انما 
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بر جمان" عندما يندمج وجهي امرأتين في وجه واحد. (انظر الصورة رقم .)۷٤‏ 
مثل هذه الصور تمنح إشباعا شكليًا محضًا يجيء أو ينبع من أن المعروض هو عالم 
مألوف بطريقة غير مألوفة. 


صورة رقم .۷٤‏ في الحزء العلوي الأيعن يبدع "فيجيس" صورة مر كبة لامرأتين» أثر يستدعي 
إلى الذهن الوجه اركب في فيلم "برسونا" ل "إنحمار برجمان". ("تام كود" .)٠٠٠٠١‏ 


في لحظات ميزة بعينهاء يخدم التصميم الشكلي ل "تام كود" السرد. لأن هناك 
كاميراتين تصوران قي نفس الوقت من داحل وخارج سيارة "لورين"» فإن "روز" عندما 
تفتح الباب أنحيرًا لتترك مكاما المحصورة أو المقيدة فيه» فإما لا تنتقل فقط من السيارة 
وإنما إلى ربع جديد أيضًا من الشاشة المقسمة» فتنتقل من الربع الأيسر العلوي إلى الربع 
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الأيسر السفلي. هنا التأثير مبهجًا بصورة غريبة لأا تحررت من "لورين" (حاليًا) على 
مستو ی السرد وعلى مستو ی التصميم الشكلي للفيلم معًا. فمد انتقلت حرفيًا إل مکان 
آحر حاص کا. 

مثال آخر يخدم فيه الشكل المكاني للصور المعروضة قي أربعة أجزاء السرد 
نحدث بالضبط بعد نمارسة "روز" و"ألكس" الحب (تلان الربع الأمن السفلي) 
ویتقامان كعكة عيد الميلاد ا جلبتها ا إلى الک تظهر لو ج 
"روز" الغيورة» و"إعا"» زوحة "ألكس" الساحطة المستاءة» في الربعين العلويين الأيسر 
والأعن من الإطار. وبالتالي بمكننا إما أن نبقل انتباهنا ذهابًا أو إيابا جين الشائى 
("روز" و"ألكس") و"لورين"» الي تتفاعل مع کل ما يقولانه (لأما مراقبان)» أو 
بوسعتا أن "نقطع" انتباهنا ونحوله إلى "لعا" (اليّ» نتذكر» نسيت عيد ميلاد 
"ألكس") وهي تتجول بلا مبالاة وسط أكوام الكتب المكدسة في المكتبة. 

في امال الذي أشرت إليه من قبل عند مقارنة المونتاج الملكاني بالتوليف 
المتقاطع التقليدي» يخلق التقابل بين "روز" و"ألكس" في حجرة خحلف الشاشة 
زصورة مسئول اللاستوديو الذي يبحث عن "الك" إثارة ونشویق حیث نتساءل اك 
کان "الکس" و "روز" سینکشف امرھا. لکن بخلاف الطريقة الي يتقدم ها الحدث 
في السينما التقليدية» حيث سيطرة وتحكم المخرج على ما نشاهده ومي» نخد أن 
المتفرج في "تام كود" حر تي أن يقرر أَيًا من الأحزاء الأربعة سيشاهد وبأي ترتيب. 
ولو كنا يقظين أو منتبهين ومتفاعلين بطريقة إيجابية» يمكننا أن عمد الكغير من 
اللحظات المليعة بالسخرية» والدراماء والإثارة طوال الفيلم بسبب الأساليب المعقدة 
ات رب بطت جا الصور بعضها البعض قي الأجزاء الأربعة» على مستوی الشكل 
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الحبكة أو الشكل معًا) بين أحدث الأجزاء الأربعة المتنوعة. وما يهم في هذاأن 


الخيار خحيارنا. 


وبقدر الحرية الي يعطي فيها الشكل التجريي ل 'تاعم كود" للمتفرج حرية 
احتيار أكبر على ما يركز عليه» فإنه يضيف دربا حديدًا للنقاش القدعم حول نظرية 
السينما: ما أفضل طريقة لتقم حدث في فيلم - في لقطات طويلة أم قصيرة (أي» 
المونتاج)؟ كما ناقشنا في الفصل الثالث» احتلف "أندريه بازان" المنظر "الواقعي" للسينما 
مع موقف منظري السينما "التعبيريين" مثل "سيرحي إيزنشتاين" الذي قال إن التقطيع» 
أو المونتاج» كان أساس فن السينما. فضّل "بازان" أسلوب مخرحين مثل "ويليام وايلر» 
وأورسون ويلز» وجحان رينوار» وروبرت فلاهرتي" و"ألفريد هيتشكوك" في فيلم 
"الحبل '" لاهم قلصوا من استخدامهم للمونتاج» وعولوا في الغالب على الكاميرا 
المتحر كة» واللقطات الطويلةء والتكوين أو البناء في العمق لاستكشاف الاحتمالات 
الدرامية ال تحعل الأحداث على الشاشة تتفتح وتتكشف بسلاسة قي الزمان والملكان. 
ومدح "بازان" بصفة خحاصة الأسلوب المبكر ل "جان رينوار" الذي» يكتب "بازان"» 
نظر: "إلى ما وراء الوسائل الى وفرها المونتاج ولذا أماط اللفشام عن سر الشكل 
السينمائي الذي يسمح بقول كل شيء من دون تقطيع أو بحرأ العام إلى شظايا صغيرة» 
بحيث يكشف عن ويظهر المعاني الخفية أو الكامنة في الأشخاص والأشياء دون تشويش 
الوحدة أو الانسجام الطبيعي هم" ''". المونتاج» وفقا ل "بازان"» استغلالي للغاية: فهو 
يفرض المع الخاص بالمخحرج على الحدث المصور بطريقة حد واضحة وصرية في 


(۲۱۰) في "ابل" كما تي "تام كود" يتساوى الزمن الفعلي وزمن الشاشة: لكنء لأن "هيتشكوك" كان يصور على 
فيلم ٠١‏ ملم فإن تأثير الأحداث الي تعري أو تقدم على الشاشة في زمن متواصل دون انقاط كان ينبغي تزييفها. 
بعض اللقطلات الشخحصية في الفيلم طويلة على غير العادة» تستمر لعشر دقائق. 

)۲١١(‏ أندريه بازان» "تطور لغة السينما" ني "ما هي السينما؟" نعرير وترجمة: هوج حجري (بيركلي ولوس أنجلوس: 


مصبوعات حامعة کالغررنیا ۱۹7۷)» ۳۸. 


علانيتها. کان "بازان" حذرًا أيضًا من تقنيات المونتاج لأا قي أحيان كثيرة تحرف 
العلاقة الطبيعية بين الشيء المصور أو الشخصية والسياق الخاص بها كي تبني 
علاقات زمنية أو مكانية زائفة أو مضللة. 

تجذب "فيجيس" الانتباه إلى نقد "بازان" للمونتاج في فيلمه "تام كود" بجعل 
الحرجة التجريبية "آنا باولز" تعلن أن "امونتاج حلق واقعًا مزيفا". وهي تزعم أن فيلمها 
سيستفيد من قدرة الفيديو الرقمي لخلق 'فيلم من دون قطع واحد. ولا مونتاج. زمسن 
فعلي". إاء كما ذكرت بأعلى» تصف فيلمًاء شديد الشبه ب "تام كود" يسمح لنا 
أسلوبه الثوري أن نتأمل بالضبط فيما يحدث عندما يكون الحلم الواقعي المتعلق بإببداع 
فيلم روائي طويل بالکامل من دون قطع مرضيا بالفعل. 

من هذا المنطلق» يكشف "تام كود" أن الانقسام المزدوج بين أسلوب الموتتاج 
وذلك الخاص باللقطة الطويلة انقسام خحاطى. فعلى الرغم من أنه ليس هناك قطع بالمع 
الحرق للكلمة في "تام كود" فإن هناك الكثير من حركة الكاميرا الي تحقق العديد من 
التأثيرات الممائلة للقطع. الكاميرا المتح ر كة في كل ربع من الأحزاء الأربعة انتقائية إلى 
حد كبر» وتوجه انتباه التفرج إلى تفاصيل حاصة بالميزانسين أو اللقطات المقربة للوجوه 
بطريقة تحقق نفس التأثير كالمونتاج. 

عندما يقع حدلًا دراميًا في الفيلم» على سبيل المخال» فإن حر كة الكاميرا احورية 
إزاء رد فعل على وحه شخصية من الشخصيات تُظهر تقريبًا نفس رد الفعل الذي كان 
القطع سيحدثه بخصوص نفس رد الفعل. أشك أن "مايك فيجيس" باستهلاله ل "تام 
كود" بلقطة مقربة لوجه "لعا" وهي تخبر معاطتها عن حلم الصورة الرئيسية فيه هي قط 
(الكلمة الي اعتادت الإشارة ها مرارًا وتكرارًا إلى جرح "ألكس" النازف)» يصنع نكتة 
أو دعابة داخحلية بالفيل معلنًا منذ البداية أنه ليس هناك مثل هذه الأمورء نظرًا لعدم خلو 
فيلم من القطع. من الممكن أن يكون السرد المروي في زمن فعلي في لقطة واحدة 
استغلاليًا تماما لانتباهنا مغل السرد المروي وناج متعدد. حلم "أندريه بازان" بإمكانية 
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العا أ فعا وا خا غاا ارما ب ق اة ر ا دا 
اللقطات الطويلة اتضح في "تام كود" أنه وهم. 

كما رأيناء رغم ذلك "تام كود" في بعض الحوانب أقل استغلالية من معظم 
الأفلام السائدة في الحقيقة. على الرغم من أن انتباهنا موحه بشدة عن طريق وحهة نظر 
الكاميرا ضمن كل ربع من الشاشة» فإننا مع ذلك حكن أن نشاهد كل جزء من الأربعة 
في ذات الوقت. نتيجة لذلك» لدينا حرية أكبر بكثير في أن نختار أية أحداث نر كز عليها 
أكثر مما لدينا قي فيلم حرت منتجته بطريقة تقليدية. وهذا ما يجعل من "تام كود" فيلمًا 
مثيرًا وأيضًا يتطلب انتباهًا بالعًا. المونتاج المكاني في "تام كود" وليس استخدامه اللقطة 
الطويلة في زمن حقيقي» يحقق رغبة "بازان" في شكل سينمائي نح المتفر ج حرية تفسير 
العا م الفيلمي بطريقة غالبا ما يحول دوما أو منعها المونتاج الخطي. 

رعا تفشي شاشات الكمبيوتر تي حياتناء الأمر الذي تطلب تحويل انتباهنا ذهابًا 
وإيابا بين النوافذ المتعددة» ولن أتحدث عن إمكانيات تقسيم الشاشة التليفزيونية بحيسث 
تيح للمتفرحين مشاهدة الحدث على قناتين أو أكثر في آن واحد»ء قد ينمي ويفاقم 
شهوة المتفر ج من أحل مزيد من التعقيد على شاشة السينما أيضًاء شهوة يشبعها "تام 
كود". يتنبا "ليف مانوفيتش" في "لغة الإعلام الجديد" أن الجيل الققادم ممن السينما 
سيضيف بشكل متزايد "نوافذ" متعددة أو شاشات مقسمة إلى لغته. 

لكن الاستقبال الضعيف نسبيًا في شباك التذاكر ل "تام كود" يوحي بأن 
تريب "مايك فيجيس" في تقلم فيلم بالكامل على هيئة شاشة مقسمة لا يزال سابقا 
لعصره بكثير""'". وعلى الرغم من أن مبيعات شباك التذاكر في الأستبوع الأول من 


)۲٠۲(‏ استخحدام الشاشات المقسمة» ليس حديدًا على الوسيط السينمائي. قي عام 1۹۲۷ء حرّب "آبيل جانس" تأثيرات 
التقسيم المشهدي للشاشة في ذورة أحداث فيلم "نابليون". في وقت مبكر قي "نابليون": أثناء معر كة كرات الغلح. 
انقسمت الشاشة إلى اثني عشر جزعا. ء جرب الكثير من المحرحين المعاصرين تأثيرات الشاشة المفسمة إلى أحزاء في 


أفلاميم» من بينهم "بربان دي بالا" ني "مهيأ للقتل" .)۱۹۸٠(‏ و"ستيغين فريرز" في "النصابون" ( 043٠‏ 
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عرض الفيلم على الشاشات كانت جيدة '"» إلا أن الفيلم احتفى من السينمات بعد 
أسبوعين فقط في "بير کلي' '» کالیفورنیاء في مكان تخيل المرء أنه سيكون هناك جمهور 
كبير قبل على التجريب في الشكل السينمائي. بوضوح» الجحماهير» بغض النظر عن 
الكيفية ال تأقلموا جا مہ و ذات النوافذ المتعددة وإمكانيات تقسيم الشاشة 
قي تليفزيونام» ليسوا بعد قي اشتياق أو تلهف للكادرات المتعددة على شاشات السينما. 


إن السينما التقليدية ذات الشاشة الواحدة م تستنفد إمكانياًا الإبداعية بعد حى 

الآن ورا لن نحدث أبدا. لكن تحريب "مايك فيجيس" الرائع والكبير في قدرات السينما 
الرقمية فشلل بنجاح. فهؤلاء الذين يعيرون فيل - حل اهتمامهم والعرض المتعدد ما 
يستحقه سيجدون لذة أو بمجة جالية قي الطريقة الي تتدفق فيها الصور الأربعة المتفاعلة 
بسلاسة OS‏ ومن تم نقل المعلومات 
السردية بطريقة حديدة بارعة وتشكل تحديا. كما مدنا "تام كود" برض 
يقة من الممكن أو الحتمل أن تطورها لغة السينما قي العصر الرقمي للصور المتحر كة. 


و "دارین أرونوفسكي" ف "قداس للحلہ" ر( 2 (. و كذلك ريب "مايك فيجیس " لین ف "نام کود"' فحسب» 

بل أيضًا في "الآنسة حولي" »)٠١٠٠١(‏ و"فندق" )۲٠١٠(‏ والأحير تحريب في الشكل شبيه ب "نانم كود". 
(۱۳) بناء الأرقام الراردة لي مسوقع 7 www .box0 | °C891۲1.00‏ (۲۰ اغسطس؛ )۲١١۳‏ :فقا 

للعرض أو التوزیع انحدود ل "تام كود" سبع سینمات فقط فقد حقق متوسط پبلغ ۱۳,۳۰۷ دولار لكل 


سبنماء وهو مبلغ راع بالنسبة ليلم تحربي كهذا. 
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مسرد الملصطاحات 


اللقطة 

تتکون الأفلام السردية من سلسىلة من اللقطات. ویتم الإإشارة إليها أيضًا ہے 
"keها"»‏ وتعرف اللقطة بأفا الدوران المستمر أو المتواصل للكاميرا. ويعكن معالحة 
اللقطات بعده طرق. الصطلحات التالية 2 ندرج تحت عناوين "المونتاج" و"'زمسن 
اللقطة" و"لقطة النوع"» و"حركة الكاميرا" و"زاوية الكاميرا" و"عدسة الكاميرا" 
و"الإضاءة"» و'التکوین"» و"الرمزية"» و"الصوت" ت توفر تعریفات لبعض أكشر 
التقنيات شيوعًا الى بعكن عن طريقها ترتيب وتنظيم اللقطات لإحداث أثر تعبيري ي 
الأفلام السردية. 


المونتاج 
تقنيات المونتاج المتطابق» أو المتواصل 


المونتاج المتواصل هو نظام لضم أو وصل اللقطات معًا لخلق إيهام باستمرار 
ووضوح الحدث السردي. عندما تتم تحزأة المشهد إلى تسلسل من اللقطات بغرض نحقيق 
تأكيد درامي كبير في الأفلام السردية السائدة فعادة ما تضم اللقطات أو يعاد وصلها 
بسلاسة حى لا يلاحظ المتفرحون القطع أو يفقدون توحههم في مساحة الشاشة. وها 
في كثير الأحيان يتحقتق باستخدام القطع المترابط أو القطع المتطابق. بعمض الأنواع 
الشائعة للتطابق أو القطع المتواصل تم تعرفيها بأسفل. من أجل مناقشة شاملة لتقنيات 


385 


المونتاج المتواصلء انظر الفصل الرابع عشرء "مونتاج الصورة"» تي كتاب "كارل رايز 
وحافين ميلار"» "تقنية المونتاج السينمائي" الذي استقيت منه التعريفات التالية. 

تطابق الحر كة: في تطابق الحر كة» تبدو حركة أو إيعاءة الشخحصية المبدوءة في 
لقطة سابقة مستمرة بسلاسة أو مكتملة في اللقطة التالية. نتيجة لذلك» يركز المتفرج 
على الحركة وليس على القطع. لو كانت الح ركات من لقطة إلى الي تليها ليست 
مترابطة» أي» لو أن نفس الجر كة تكررت في لقطات قريبة أو لو تم إسقاط أو حذف 
حزء من الح ر كة من لقطة إلى الى تليهاء سيكون الأثر هزة أو قفزة ملحوظة أو سيفقد 
الحدث إيهامه بالتواصل السلس. شكل آخر من الترابط الح ر كي يحدث عندما تتحرك 
الكاميرا (حر كة تتبع أو حورية) في نفس الاتجاه بنفس المعدل من لقطة إلى أخرى. هنا 
الترابط الح ر كي يتمثل قي حر كة الكاميرا. 

تطابق الاتجاه: في تطابق الاتجاه» نحد أن الاتجاه الذي تتحرك فيه الشخحصية أو 
الشيء المصور متس عبر الوصل. لو» على سبي المثال» خحرحت شخصية من بين 
الكادر في اللقطة رقم واحد» هو أو هي يجب أن يدحلا من يسار الكادر في اللقطة رقم 
اثنين. ولو الاجحاه غبر مترابط سيظهر أن الشخصية دارت فجأة حول المكان وانتقلت 
إلى الاتحاه المعاكس. 

تطابق خط العين: تبدو فيه محات الشخحصيات في اللقطات المنفصلة» متقابلة. من 
أجل حلق هذا الإيهام» يجب أن يكون اتجاه محات الشخصيات متسقا. على سبيل الالء 
لو أن الشخصية الى على اليسار تنظر با تجاه يمين الشاشة» فإن الشخصية الي في اليمين 
يجب أن تنظر بابحاه يسار الشاشة. 

اللقطة واللقطة العكسية: تقنية تستخدم عادة لتصوير شخصيتين في محادة. بدلا 
من تصويرها قي لقطة ثنائية» أي» لقطة تظهر الشخصيتين معا في نفس الكادر» تتناوب 
اللقطات بين الشحصيتين. أولا نشاهد إحدى الشخصيتين ثم نشاهد الثانية من الزاوية 
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العكسية. الإطارات أو الكادرات المأحوذة من فوق الكتف شائعة في مونتتاج اللقطة 
واللقطة العكسية: أي» تتناوب الكاميرا تصوير شخصية من فوق كتف الشخصية 
الأحرى» مع بروز أو وضوح الكتف في مقدمة كل لقطة. 

تطابق احور: رة ال تصور منها الكاميرا الحدث تبقى هي ذاتما من لقطة إلى 
الأحرى. على سبيل المثالء لو اللقطة الأولى لقطة عامة والثانية لقطة متوسطة» تتحرك 
الكاميرا إلى الأمام من دون تغيير الزاوية الي صْورَ منها الحدث. إذا تغييرت الزاوية قليلاء 
سيبدو أن العناصر الي في حلفية اللقطة قد انتلقت أو تغيرت قليلاء ولن يتم إدراك 
التواصل بسلاسة. لو هناك تبدل واضح في زاوية الكاميرا (الذي تتحرك فيه الكاميرا ٩٠‏ 
درحة) سيتم إدراك اللقطة بسلاسة لأن الخلفية ستكون مختلفة بشكل محلوظ ولن تخلق 
"قفزة" مربكة ي وضع أو مكان الأشياء اللصورة قي الخلفية. 

تطابق المكان: مكان أو موضع الشخص أو الشيء المصور يبقى في نفس المنطقة 
من الكادر من لقطة إلى أحرى. في قطع من المطارد إلى الملاحق» على سبيل المثال» فإن 
الشخحص الملاحق يظهر في نفس المنطقة من الإطار كالشخص المطارد. 

التطابق التصويري: أي تقابل أو تحاور للصور التشاكة بشكل تصويري» مفل 
قطع من سمسية تدور إلى دوران عجلة قطار. أيضًا حكن تحقيق آثار بصرية واضحة عن 
طريق تباين الصور عن عمد من لقطة إلى التالية بحيث» على سبيل المثال» يتعارض تكوين 
الخطوط الرأسية في اللقطة التالية مع تكوين الخطوط الأفقية. 

التطابق الإيقاعي: أي تقابل أو تحاور لصور بجا أحداث متح ر كة بنفس المعدلات 
أو السرعات. في المثال المعطى بأعلى» الشمسية والعجلة تدوران بنفس المعدل. 

القطع أو الانتقال المهاجى: تواصل غير متطابق أو متنافر فرق فيه قواععد 
التواصل» غالبًا ما يتسبب في تضليل المتفر ج. في الانتقالات المفاجحئة يبدو أن الشخصيات 
تقفز أو تنتقل في المكان على خلفية ثابتة أو تتغير الخلفية فجأة بينما تظل الشخصيات تي 
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نفس الموضع. أحيانًا يكون هناك تعمد في خلق انتقالات مفاحئة من جانب مخرحجين 
يرغبون في حذب الانتباه إلى الوسيط السينمائي. مبدعون الأفلام التجريبية أو الفنية غالا 
ما يخرقون قواعد القطع المتواصل عن عمد. وبالإمكان إيجاد أمثلة على الاستخدام 
المتعمد للانتقالات المفاحئة في فيلم "هاث" ل "حان لوك حودار" .)٠۹٥۹(‏ 


أدوات الانتقال البصرية 


هذه الأدوات» غالبًا ما تنفذ بواسطة الطابعة البصرية» تعطي قدرًا معنا من 
الحيوية والإثارة للانتقالات بين اللقطات. وهي تستخدم لإضفاء تأكيد درامي أو بصري 
يشير إلى حذف ني الزمان والمكان» على الرغم من إمكانية توظيفها لتحسين وتعزيز 
السلاسة التقنية للانتقال بين اللقطات أيضًا. وعقدور الأدوات البصرية المساعدة كذلك 
في ضبط أو تنظيم سرعة أو تقدم الفيلم وبعكن توظيفها لتأكيد الارتباطات البصرية بين 
اللقطات المتحدة أو المتجاورة. وتتضمن أدوات الانتقال البصرية الشائعة ما يلي: 

الاختفاء الدائري: لقطةء في الأغلب الأعم موحودة في الأفلام الصامتة» تتبمدى 
من الظلام في دائرة من الضوء آخحذة في الاتساع. في الظهور التدرججي» نحدث العكس. 

الظهور التدريجي: لقطة تبدا في الظلام وتضاء تدرعجيًا. في التلاشي التدريجي: 
تظلم اللقطة تدرغیًا حى تصبح الشاشة سوداء. 

iı الأماة ااا 3 ى«‎ 3 LA ala r 

المرج: المزج هو طبع تراکي لنهاية لقطة على بداية اللقطة التاليةء حى تتداحل 
اللقطتان برفق. في الإحلال أو التلاشي التراكي» إنحد أن الطبع التراكي للقطتين قى 
قليلاء وذلك في بعض الأحيان (كما حدث غالبا في "الموطن كين") انلق مغزى رمزي 
مر تبط بعلاقة اللقطتين. 
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المسح: في ا بسط شكل هذه التقنية» يظهر حط رأسي يمر عبر الشاشة» ويزيل 
(عسح) اثناء مروره محتوی لقطة» بينما يستبدها قي نفس الوقت محتوى اللقطة التالية. 
ويحكن تنفيذ المسح أيضًا باستخدام الخطوط الأفقية» أو الخطوط القطرية» أو اللولبية» أو 
الأشكال الدائرية. 


تقاليد تواصل اللقطة 


تطورت هذه التقاليد في وقت مبكر من تاريخ السرد السينمائي» وهي تقنيات 
المونتاج الي تعمل على زيادة المشار كة الذهنية من جانب المتفرج في الحدث الخحاص 
بالفيلم. 

وجهة النظر ريي أو في) أو لقطة خط العين: هي اللقطة الي تلي على الفور لقطة 
نرى فيها شخصية تنظر إلى شيء حار ج الشاشة أو وراء حدود الكادر. وتكون الكاميرا 
موضوعة حيث تنظر عيني الشخصيةء فيتاح لأذهان المتفر جين بناء اللقطة كما لو كانوا 
يشاهدوفا من وحهة نظر الشخصية في الفيلم. استخدام لقطات وحهة النظر كن أن 
ينشى تماهيات قوية بين المتفرج والشخحصيات على الشاشة. ذهشا تدمج مع 
الشخصيات على الشاشة» ونرى العام كما يرونه» من وحهة نظرهم. عادة» لقطات 
وحهة النظر تكون من وجحهة نظر البطل الذي من المفترض أننا متماهون معه» لكن 
بالإمكان تحقيق تأثيرات معقدة عندما ترى لقطة وحهة النظر عبر عيون الأشرار أو 
الوحوش. ونظرًا لأن لقطات وجهة النظر تخل إيهامًا قويّا بتجاورنا المكان أو اقترابنا 
اللصيق من الشخخص الذي ينظ فان عقدورها أن شقق تارات مخعة ندا ترصد أشياء 
نعرف معن الكلمة اها بعيدة حدا. ولتحقيق تأئير مربك أو سريالي» بعكن لشخص 
ا أمام البيت الأبيض يرنو خارج الشاشة أو الكادر ويظهر في اللقطة التالية أنه 
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"برى" صورة لبرح "إيفل". يطل المنظرون السوفيت على هذا ال أثير "الجغرافيا 
الإبداعية . 

لقطة رد الفعل: لقطة تعقب لقطة وجهة النظر» تكشف عن رد فعل الش لأشخصية 
التي كنا ننظر من وحهة نظرها. 

التوليف المتقاطع: قطع إلى مشھد أو حط آحر من الحدث يكو عادة (لكن 
ليس دائمًا) بعيد مكانيًا عن حط الحدث الأصلي» لكن يبدو أنه بحدث آْا قي نفس 
الوقت. الاستعمال الشائع للتوليف المتقاطع الذي لا يبدو أبدا أنه يبتعد عن الشكل أو 
النمط السائد هو لقطات متناوبة لشخص مُعرّض أو واقع في حطر بلقطات لشخص 
آحر يأتي لالإنقانء يولد ق ذهن المتفر ج السؤال التالي: هل سيصل المنقذ هناك في المعياد؟ 
قي الغالب يتقاطع حط أو أكثر من الحدث للق تكم درامي (يعطى فيه متفر ج الفيلم 
معلومات لا تدر كها الشخصيات) أو بطريمة احری ل "تعقيد" الحبكة. 

التوليف المتباين: قطع إلى الأمام أو الخلف بين حدثين متباينين حن يقوي 
أحدها رد فعل الجمهور إزاء الأحر. مقارنة لقطات رحل جائع بلقطات لاحر هم» على 
سبيل المغال» ستزيد من تأنثير كلتا اللقطتين» وتحعل السابقة تبدو أكثر إثارة للعواطف أو 
الشحن واللاحقة أكثر تقزيرًا أو إثارة للاشئزاز. 

التوليف الترابطي: قطع ينفذ لتحقيق أغراض رمزية لشيء هو في كثير من 
الأحيان غير موحود في عام قصة الفيلم. أشار "بودوفكين" إليه بالتوليف الرمزي» 
وأطلتق "سيرجي !يزنشتاين" عليه تقنية المونتاج الفكري. في فیلم "اکت وبر" (۱۹۲۸)» 
يقطع "إيزنشتاين" من دكتاتور طموح مغرور إلى لقطات لطاووس ميكانيكي مزخحرف 
ومطلي بالذهب. في الفيلم الشهير "هارولد ومود" )۱۹۷١(‏ ل "هال أشي" بعد 
سوال الطبيب النفسي ل "هارولد" كيف يشعر إزاء والدته» يحدث قطع إلى كرة 
ضخمة لتقوية العضلات تصطدم بطوب البى. 
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الفلاش باك والفلاش فوروارد: قطع يأحذ الحدث إلى زمن سابق أو ممستقبلي 
في الحبكة. 


الطول (المدة) الخاص باللقطة بعكن أن يحدد إيقاع أو سرعة الفيلم» تستخدم 
اللقطات القصيرة عادة في مشاهد العنف» وترتبط اللقطات الطويلة أكثر باللحظات 
العاطفية. اللقطات الي تنتهي نوعًا ما قبل أن تتاح للمتفرج فرصة لالإلمام بكل ما تحتويه 
عکن أن تغرس جوا من العصبية والقلق والإثارة والأفلام الي تقطع بعد أن يفهم المتفرج 
العادي حتوی الصور تيل إلى ان تبدو هادئة» ار تأمليةت أو ق بعض الحالات› مملة. 


لقطة النوع 


تدعى أيضًا بعد أو مسافة الكادرء أو مسافة الكاميراء أو مقياس اللقطة» تصف 
هرذه الفغة قرب الكاميرا من التر كيز الرئيسي على ما هو مهم في اللقطةء› وهو عادف 
وليس دائمًاء شخصية إنسانية. 

لقطة مقربة: لقطة تأحذ عن قرب شديد من الشيء المصور» حى بعلأ معظم 
الكادر. فيما يتعلق بالإنسان» عادة ما تتضمن الرأس والحزء العلوي من الكتفين»› أو جزء 
آحر من الجحسم. في لقطة مقربة لحيوان صغير» سنجاب مثلاء فإن حسم الحيوان بالكامل 
ملأ الكادر. 

لقطة مقربة كبيرة: تخص الوجحه البشري» الوحه فققط (من دون الشعر أو 
الكتفين) أو حزء من الوحه (العينين فقط الفم فقط). وفيما بخص الأشياء فتفاصيلها 


فحسبا. 
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لقطة مقربة متوسطة: لقطة تبروز ر تۇ طر الإنسان الصور من مستو ی منتصف 

الصدر. 
لقطة متوسطة: لقطة تبروز أو تؤطر الإنسان من الخصر إلى الرأس. عندما يظهر 

أكثر من شخص في اللقطةء يشار إليها بأما لقطة متوسطة لائنين أو لقطة متوس طة 
لثلانةء إل 

لقطة متوسطة طويلة: يشار إليها أيضًا ب "بلان أمريكيان"» يروز هذا النوع 
من اللقطة ابخسد الإنساني من الر كبتين ال أعلى. 

اللقطة الكاملة: يظهر فيها حسد الشخحص بصورة كلية» مساويًا تقريبًا لطول 
الشاشة. 

لقطة عامة: تظهر الإنسان أقصر من طول الشاشة وتحتوي على قدر معقول من 
ديكور أو مكان التصوير ضمن كادر اللقطة. 

لقطة عامة مفرطة: يظهر فيها الإنسان صغيرًا حدًا فيما يت صل بعلاقته 

لقطة تأسيسية: عادة» لقطة عامة تستخدم قرب بداية تسلسل لتعيين اللكان أو 
موضع الناس أو الأشياء المصورة حى يظل التفر ج حافظا على توجيهه عندما نحل 
التسلسل بعد ذلك إلى سلسلة من اللقطات القريبة. وغالبًا ما تستخحدم اللقطة العامة 


للحدث. 


دیا 
© 
ڍا 


حركة الكاميرا 


اللقطة الحورية أو البانورامية: تدور الكاميرا من موضع ثابت بطول مستوى 
أفقي: بعكن أن تتحرك الكاميرا محوريًا إلى اليمين» أو اليسار» أو قي المكان كله بطريققة 
دائرية» في حركة حورية ٠٠١‏ درحة. 

حر كة عرضية خاطفة: حركة محورية سريع للغاية تحعل الحدث يبدو مطموسًا أو 
غير واضح. 
تتحرك الكاميرا رأسيًا إلى أعلى أو أسفل. 

اللقطة المصاحبة: عكس الموضع الثابت للح ركة الحورية» في اللقطة المصاحبة أر 
التعقب أو التتبع» تتحرك الكاميرا أو أي شيء موضوعة عليه (منصة ذات عجلات أو 
قضبان» ار سيارة» إخ) أثناء تصويرها للحدث. فيما يتعلق بالحدث» يمكن أن تتحرك 
الكاميرا أثناء تعقبها إلى الخلف» أو الأمام أو اليسار» أو اليمين. 

لقطة بالآلة الرافعة: لقطة مأحوذة من آلة رافعة شيدت حصيصًا من أحل 
الكاميرا: م ركبة متح ركة مع ذراع تطويل طويل يعكن للكاميرا عن طريقه أن ترتفع أر 
تتدلى فوق مستوى الأرض بكثير. لقطات الآلة الرافعة بعكن أن تكون درامية حداء 
وتسمح بتعقب الحدث من لقطات ذات زاوية عالية مصاحبة أو محورية أو بالتحرك إلى 


زاوية الكاميرا 
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في نفس الاتجاهء أو مستوى العين: توضع الكاميرا في مستوى العين بخصوص 
الشيء الصور. 
زاوية علوية أو زاوية إلى أسفل: الكاميرا موضوعة فوق الشيء المصور وتصوره 
من أعلى إلى أسفل. 
زاوية منخفضة أو زاوية إلى أعلى: توضع الكاميرا أسفل الشيء المصور. 
الزاوية الهولندية: نميل الكاميرا ميلا شديدًا إلى اليسار أو اليمين حي لاييدو 


الكادر موازيا للأفق. 


عدسة الكاميرا 


عقدور العدسات أن تبدل أو تغير من إد ركنا للأشياء اللصورة في اللقطة ممن 
حيث التكبير والعمق والمنظور والحجم. 

عدسة عادية: تنتج صورة .منظور يبدو مشامًا لذلك الذي تراه العين البشرية. 

عدسة عريضة الزاوية: تعطي زاوية زؤية أعرض من العدسة العادية. وأيطضًا 
تحرف منظور المشهد» بتشويه الخطوط المستقيمة قرب حواف الكادر» عن طريق المبالغة 
في المسافة بين مستويات مقدمة وخلفية اللقطة. وتكون. حركة الأشياء اللمصور الي 
تقترب أو تتقدم نحو الكاميرا سريعة على نحو مبالغ فيه. 

عدسة عين السمكة: عدسة عريضة الزاوية بشكل مفرط تشوه الصورة حى 


تبدو الخطوط المستقيمة مائلة أو منحنية عند حافة الكادر. 
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العدسة المقربة: توسع أو تكبّر المستويات البعيدة» فتجعلها تبدو قريية من 
مستويات المقدمة. وتحقق اتر مر تبط بتسطیح الكان بين المستويات»› أو تق صيرها أو 
إدغامها معًا. وتبدو الأشياء المصورة في حر كتها نحو الكاميرا اما تتقدم ببطء بعسض 
الشىء. 

عدسة الزووم: عدسة بالإمكان تغييرها تدريًا أثناء التصوير» من عدسة عريضة 

الزاوية إلى عدسة مقربة أو العكس. 

التصوير في العمق: جميع الأشياء الملصورة من المقدمة القريبة إلى الخلفية البعيدة 
تری بوضوح شدید أو حاد. 

التر كيز الناعم أو غير الحاد: تكون المقدمة ذات ت ركيز حاد أو شديدة الوضوح 
بينما تظهر الخلفية ضبابية وغائمة. ويشير أيضًا إلى التأثير المطموس أو غير الواضح أو 
الغائم المتحقق بواسطة التحفيف أر التلطيف من التصوير في العمق أو خلال الشاش أو 
الفازلين» حي تقلل من حدة صورة الفيلم. ويمكن أن يكون له تأثير تحميلي. 

مُعّايرة العدسة: لقطة يتغير التركيز البؤري أثناءهاء فتقرّب أشياء مصورة بعينها 
أو تبعدها عن المر كز البؤري. 


الإضاءة 
بالإضافة إلى تقنيات الإضاءة الى تظهر تعريفاتًا بأسفل» فإن الاختيارات الخاصة 


باتحاه مصدر الضوء 2 سواء کان علو ياء أو إضاءة جحانبية»› أو إضاءة سفلية»› أو إضاءة 


حلفية» أو إضاءة ملاك (إضاءة حلفية مبالغ فيها تخلق هالة من الضوء حول رأس الشيء 


395 


الملصور) - بعكن أن يكون ها تأثير عميق على الانطباع أو التأثير الذي للقطة من 
اللقطات. 

إضاءة ثلائية: طريقة إضاءة مرتبطة بأسلوب هوليوود الكلاسيكي. تضاء اللقطة 
بثلاثة أنواع مختلفة من الضوء: ضوء أساسي (المصدر الساطع والرئيسي لإضاءة الصورت 
وهذا المصدر يطرح ظلالا مهيمنة)» ضوء انوي ("يضاء" لإزالة أو تنعيم الظلال الناتّحة 
عن الضوء الأساسي)ء وإضاءة خلفية (إضاءة تحجيء من وراء الأشياء المصورة» تحدد أو 
تبرز حدود الشكل أو الشيء). 

إضاءة أساسية عالية: إضاءة ساطعة متساوية مع تباين منخحفض وظلال ميزة أو 
واضحة قليلا. مرتبطة بالأعمال الكوميديةء والكلاسيكيات الموسيقية» والأعمال 
الترفيهية الخفيفة. 

إضاءة أساسية منخفضة: مستوى عام منخفض من الإضاءة مع بحموعة مسن 
الإضاءة الطبيعية العالية التباين. غالبًا ما تعرز مؤثرات الإضاءة الأساسية المنخفضة عن 
طريق الأزياء والديكورات الداكنة. وهي إضاءة مرتبطة بالأحداث الغامضة» والقصص 
المثيرة» والفيلم القاتم (وهي مناسبة للأماكن الساطعة القوية الإضاءة - المترحم). 


التكوين 


يصف التكوين السمات التصويرية المهمة للقطة. هل تسود الاتحاهات أو الخطوط 
القطرية أم الرأسية أم الأفقية؟ هل هناك تكوينات ممتعة أو شيقة من الخطوط أو 
الاتجاهات؟ ما موقع المتل بخصوص تانس اللقطة؟ هل الشخصية أو الأشياء الصورة 
مرتبة بشكل متناسق أم في تشكيلات أو تكوينات مزعزعة وغير متناسقة؟ ما التقسيمات 
الأفقية والرأسية للكادر؟ هل هناك تأطير كبير ضمن الكادر؟ 


396 


الرمزية 


أي عنصر ضمن اللقطة يبدو أنه يرمز إلى ما هو أكثر من تعريفه الحرفي البسيط» 
بسبب إما ارتباطات أو تداعيات رمزية ثقافية أو لا واعية. في "مولد أمة" ل "دي. 
دبیلو. حریفث“ فیلم عنصري يهجس بالخوف من اختلاط الأحناس» كثرة الأسوار أو 
الأسيجة فيه» ترمز إلى الحواحز الاجتماعية والقيود الداحلية الي حجرت الإطاحة بها. 
عندما تسرق امرأة في فيلم "سيئة السمعة" ل "هيتشكوك" مفتاحًا من سلسلة مفاتيح 
زوجها وتعطيه لرحل آخر» يوظفها لاحتراق أسرار قبو الخمور الخاص بزوجهاء يعرف 
معظم الناس بالحدس أن المفتاح أحيانًا ليس جرد مفتاح. ففي فعل السرقة رمرًا لإضعاف 
المرأة لزوجها أو سلبها لرحولته. ويعكن توظيف اللون (وغالبًا ما يوظف) لإحداث تأثير 
رمزي في الأفلام السرديةء تماما مثل الظلال وأغاط الإضاءة في مكان التصوير. 


الصوت 


بالإمكان تقسيم الصوت قي السينما إلى ثلاث ففات: الكلام» والضوضاء 

الصوت الديجيتيك: ف الفيلم السردي»› يشير مصطلح "diegesis"‏ ی العام 
الخاص بقصة فیلم . وبالتالي» الصوت "الديجيتيك" هو صوت يأ مصدره من داحل 
العام الخيالي للقصة. 

الصوت غير الديجيتيك: صوت ياق من حارج نطاق الفضاء السردي - مصدره 
غير مرئي على الشاشة ولا مُضمّن أو مشار إليه ضمن الحدث المقدم. ويضاف الصوت 
غير الديجيتيك من حانب المخحرج لإحداث تأثير درامي. والأمثلة عليه الموسيقا الرومانسية 
أو صوت الراوي العليم. وعكن اعتبار الصمت صوت غير "ديجيتيك" أيضًا. 
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الأصوات الديجيتس الداخلية: صوت ججيء من ذهن الشخصية (مونولوج 
داحلي يعبر عن الأفكار الخفية للشخصية) نحيث بمكننا “ماعه ولا تسمعه الشخصيات 
الأحرى. بعكن أن يشير الصوت الديجيتس الداخلي أيضًا إلى تشوهات الصوت المسموعة 
من حانب شخصية من الشخحصيات بحيث تعكس حالة الشخصية المزاجحية. على سبيل 
المثال» قي حالة شخصية على وشك الجنون» قد يكون شريط الصوت مشوها (على 
سبيل المثال» عالي حدًاء أو أصداء غريبة). وأحيرًاء بعكن للصوت الدنجيتيك الداحلي أن 
يصوّر الملاوس الصوتية (ماع الشخصية لأصوات لا يسمعها شخص آخر في القصة). 
ويستخدم الصمت الدجيتيك الداحلي لوصف أو تصوير لحظات التر كيز الشديدة حدًا 
لدرحة أن الأصوات الحقيقية تختفي (تصير غير مسموعة من حانب الشخحصية - 
المترحم). 

ميتا ديجيتيك: مصدر الصوت هو مصدر دييتيك» لكنه مشوة لتعميق الأئثر 
الدرامي بالنسبة للمتفر ج» وليس ضروريًا ارتباطه بالحالة الداحلية للشخصية. على سبيل 
المثال» قد يتم تقلتم صوت صرخة بدرحة عالية وتشويهها إلكترونياء ليس لتعكس 
الوعي الخاص بالشخصية المعروضة أو المقدمة على الشاشة» وإففا لإحداث صدمة 

الصوت الظاهر على الشاشة: مصدر الصوت موحود ضمن كادر اللقطة. 

الصوت غير الظاهر: في حالة الصوت الدنجيتيك يأ مصدر الصوت من وراء 
الكادر (رأي» بججهول المصدر - المتر حم). والصوت غير الديجيتيك هو صوت غير ظاهر 
بوضو ح على الشاشة على وجه التحديد (أي» معلوم المصدر - المترحم). 

الصوت الممائل أو الموازي: الذي كمل الصورة: صوت أياد تصفق عند 
حدوث تصفيق» موسيقا رومانسية أثناء مشهد حب» موسيقا مرعبة أثناء مشهد مشئوم. 
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جنائزي کئيب»› رحل یتحدث بصوت امرأة. 

البنية أو النسيج الصون: تنویعات أو مؤئرات مهمة أو ذات مغزی تتحقق عبر 
حهارة أو علو شريط الصوت»› أو تحسيد يتحقق عن طريق درحة» او حرس» او هجحة 
الصوت. 
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المؤلفة فى سطور 
مارلین فیب 


دكتوراه الأدب الإنحليزي» حامعة كاليفورنياء بي ركلي 


تعمل منذ سنوات طويلة بتدريس علوم ومناهج السينما في حامعة بير کلي› 
وأستاذ زائر في العديد من الجامعات والمعاهد المتخصصة» ومن بين المناهج العديدة الي 


قامت بتدريسها على مدر سنوات طويلة: 
تاریخ وهاليات السينما الصامتة. 
- تاريخ ونظرية السينما الناطقة. 
- سينما المؤلف. 
- عن: ألفريد هيتشكوك تشارلي شابلن» ودي آلان. 
- الأفلام الاستعراضية كنوع سينمائي. 
- السينما والتحليل النفسي. 
- تاریخ السينما العالمية. 
- السينما التسجيلية. 
ها العديد من المؤلفات والدراسات والأبحاث والمقالات المنشورة» منها: 
ت أفلام مشاهدة بدقة: مدخل إلى فن تقنية السرد السينمائي .)٠٠٠٤(‏ 
- ضد عقارب الساعة: النساء العاملات يتحدثن عن خيار إنحاب 
الأطفال (۱۹۸۰). 
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- سلسلة ملاحظات وتحليلات: كتيبات في التحليل السينمائى» منها: ""تسلسل 
ساراجينا" (نمانية ونصف» فيلليي)» "الحلم المخمور" (الضحكة الأحيرة» مورناو» 
"الببحث عن ضحة" (إم» لانج)» "اللقاء الأول مح الرو ح" (عرش الدم» کوروساوا)» 
"وصول هتلر إلى نورميرج" (انتصار الإرادة» ريفنشتال). 

من بين أبحاثها الحالية» دراسة موسعة عن العلاقة بين حياة 
امبدع» المخر ج/المخر حة وأفلامه. 

وتعكف حاليًا على تأليف كتاب عن العلاقة السيكولوجية السيرية قي أفلام 
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